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Herrn 


Professor  Dr.  H.  Finke 


zur  Erinnerung  an  den  7.  August  1904 
gewidmet. 


Dieser  Vortrag  wurde  am  16.  Dezember  1904  in  der  Gesellschaft 
für  Geschichtskunde  in  Freiburg  i.  B.  gehalten. 


Man  kann  mit  Schiller  überzeugt  sein,  dass  der 
Künstler  „kein  einziges  Element  aus  der  Wirklichkeit 
brauchen  kann,  wie  er  es  findet,  dass  sein  Werk  in 
allen  seinen  Teilen  ideell  sein  muss,  wenn  es  als  ein 
Ganzes  Realität  haben  und  mit  der  Natur  übereinstimmen 
soll“,  oder  man  kann  mit  den  weniger  philosophisch  be- 
gabten französischen  Naturalisten  behaupten,  dass  die 
Kunst  nichts  anderes  sei  als  „la  nature,  vue  ä travers 
d’un  temperament“,  es  bleibt  in  beiden  Fällen  wahr, 
dass  die  bildende  Kunst,  welche  Abstraktionen  sie  auch 
auszudrücken  bestrebt  sei,  was  die  Form  betrifft,  von 
dem  reell  Sichtbaren  in  der  Natur  ausgeht. 

Hiermit  ist  zu  gleicher  Zeit  gesagt,  dass  bei  dem 
Beschauer  ein  Teil  des  Kunstgenusses  in  der  Beobachtung 
und  Feststellung  des  Verhältnisses  zwischen  Bild  und 
Wirklichkeit  liegt,  aber  auch,  dass  bei  verschiedenen 
ästhetischen  Grundsätzen  dieses  Verhältnis  sehr  ver- 
schieden aufgefasst  werden  kann. 

Ob  man  nun  die  Kunst  als  Sklavin  der  Natur  be- 
trachtet, oder  ob  man  in  dem  in  der  Natur  Gegebenen 
nur  die  Bausteine,  aus  denen  das  Kunstwerk  errichtet 
werden  soll,  erblickt,  jedenfalls  ist  das  Resultat  eine 
gewisse  Ähnlichkeit  zwischen  Bild  und  Realität,  die  wir 
im  allgemeinen  Naturwahrheit  nennen  können.  Unter 
allen  Umständen  bleibt  also  die  Naturwahrheit  für  den 
Künstler  ein  Teil  seines  ästhetischen  Zieles,  für  den 
Beschauer  ein  Teil  seines  ästhetischen  Genusses. 
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Die  Abweichungen  von  der  Natur,  die  wir  dem 
Idealen  oder  Phantasmen  nachstrebenden  Künstler  er 
lauben,  liegen  innerhalb  einer  bestimmten  Grenze.  Wird 
diese  absichtlich  oder  durch  mangelndes  Können  über- 
schritten, so  hört  zu  gleicher  Zeit  unsere  Bewunderung 
auf.  Es  ist  ein  bekanntes  Beispiel,  dass  widernatürliche 
Kombinationen  oder  Ungeheuerbildungen  nur  dann  auf 
unsere  Phantasie  einwirken  können,  wenn  uns  jeder  der 
einzelnen  Teile,  aus  denen  sie  zusammengesetzt  sind,  natur- 
wahr erscheint.  Nur  wenn  sowohl  der  Pferdehinterkörper, 
als  auch  der  menschliche  Torso  jeder  für  sich  eine  ge- 
wisse Ähnlichkeit  mit  der  Natur  aufweist,  können  wir 
den  Kentaur  als  Kunstwerk  geniessen.  Ist  dies  nicht  der 
Fall,  so  frappiert  uns  das  Unsinnige  der  Komposition  in 
seiner  ganzen  Kindlichkeit. 

Aber  die  Grenzen  der  erlaubten  Abweichungen  sind, 
wie  schon  aus  den  Zitaten,  mit  denen  wir  anfingen, 
hervorgeht,  nicht  konstant,  sondern  bis  zu  einem  ge- 
wissen Grade  verschiebbar.  Der  idealistische  Künstler 
zieht  sie  weiter  als  der  realistische,  der  realistische 
anders  als  der  naturalistische;  ein  irgendwie  phan- 
tastisch, oder  wenn  man  will  poetisch  veranlagter  Be- 
schauer empfindet  sie  an-  anderer  Stelle  als  einer,  der 
nüchterner  oder  meinetwegen  wissenschaftlicher  an  das 
Kunstwerk  herantritt.  Deutlicher  noch,  als  bei  ver- 
schiedenen Individuen,  ist  diese  Verschiebbarkeit  bei 
verschiedenen  Kunstrichtungen  in  verschiedenen  Zeiten 
zu  beobachten. 

Zerstört  nun  eine  zu  grosse  Entfernung  von  der  Natur 
Kunstwerk  und  Kunstgenuss,  so  tut  es  eine  zu  grosse  An- 
näherung an  die  Natur  nicht  weniger.  Goethe  sagt 
in  einem  seiner  geistvollsten  Essays  über  Kunst,  „dass 
der  Künstler  keineswegs  streben  solle  noch  dürfe,  dass 
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sein  Werk  eigentlich  als  ein  Naturwerk  erscheine“,  und 
schon  aus  dem  vue  ä travers  d’un  temperament  geht 
hervor,  dass  auch  für  den  strengen  Naturalisten  blosse 
Nachahmung  keine  Kunst,  blosse  Ähnlichkeit  keinen 
Kunstgenuss  bedeutet.  Sprachen  wir  also  von  Grenzen  für 
die  Abweichungen,  so  müssen  wir  in  entgegengesetzter 
Richtung  jetzt  auch  für  die  Annäherung  Grenzen  annehmen. 
Dass  auch  diese  individuell  und  zeitlich  verschiebbar 
sind,  bedarf  wohl  keines  weiteren  Beweises. 

Aus  alle  dem  Vorhergehenden  ersehen  wir,  dass 
das,  was  wir  im  allgemeinen  Naturwahrheit  genannt 
haben,  in  der  Kunstgeschichte  kein  Wort  mit  feststehen- 
der Bedeutung  ist.  Je  nachdem  Kunstwerk  oder  Ge- 
schmack sich  in  der  Richtung  nach  den  Annäherungs- 
oder den  Abweichungsgrenzen  bewegen,  ist  die  Auf- 
fassung eine  andere.  Der  Naturalist,  d.  h.  der,  der 
sich  den  Annäherungsgrenzen  am  nächsten  befindet,  wird 
die  Abweichungsgrenze  eher  als  überschritten  betrachten 
wie  sein  Antipode,  der  Idealist,  und  umgekehrt. 

Das  19.  Jahrhundert  und  überhaupt  gewisse  Rich- 
tungen der  bildenden  Kunst  seit  der  Renaissance  arbei- 
ten hauptsächlich  naturalistisch,  d.  h.  sie  haben  einen 
hohen  Grad  von  Ähnlichkeit  zwischen  Kunstwerk  und 
Realität  zur  ästhetischen  Bedingung  gemacht,  die  Ab- 
weichungsgrenze also  verhältnismässig  eng  gezogen.  Es 
mag  als  Kennzeichen  des  modernen  Geschmackes  gelten, 
dass  man  den  Inhalt  eines  Kunstwerkes  kaum  zu  würdigen 
versteht,  wenn  die  Form  nicht  im  allgemeinen  auf  einer 
direkten  Naturnachahmung  beruht. 

An  sich  hat  dieser  Geschmack  dieselbe  Berechtigung 
wie  jeder  andere. 

Wir  sind  aber  gewohnt,  unsern  eigenen  Geschmack 
als  Norm  bei  der  Wertschätzung  aller  Kunst  gelten  zu 
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lassen,  auch  bei  derjenigen,  welche  in  Zeiten  mit  ganz 
andern  ästhetischen  Begriffen  produziert  wurde.  Da,  wo 
wir  in  einer  Reihe  sich  zeitlich  folgender  Kunstwerke 
immer  deutlicher  ein  Verhältnis  zur  Natur  sich  ent- 
wickeln sehen,  das  unsern  eigenen  Anschauungen  ent- 
spricht, liehen  wir  es,  von  einem  Fortschritt  zu  reden, 
während  wir  Zeiten,  in  denen  dieses  Verhältnis  ein 
anderes  ist,  als  barbarisch,  unkünstlerisch  oder  primitiv 
brandmarken. 

Ich  brauche  nicht  zu  sagen,  dass  dies  eine  leicht- 
sinnige Anwendung  der  Entwicklungstheorie  ist,  leicht- 
sinnig, weil  allzu  subjektiv.  Wir  gehen  dabei  von  dem 
Vorurteil  aus,  dass  das,  was  wir  in  der  Kunst  bewundern, 
ein  für  allemal  das  Allerhöchste  ist;  dass  die  Ansprüche, 
die  zu  unserer  Zeit  Künstler  und  Publikum  an  ein 
Kunstwerk  stellen,  auch  die  ewigen  Gesetze  aller  wahren 
Kunst  bedeuten  sollen. 

Der  Laie  kann  sich  einen  solchen  Irrtum  leisten. 
Er  sucht  sich  aus  einer  ganzen  Reihe  Kunstwerke  aller 
Zeiten  nur  das,  was  ihm  zufällig  Freude  macht,  heraus 
und  geht  an  allem  andern  stolz  auf  seinen  Geschmack 
vorbei.  Sobald  wir  aber  im  guten  Sinne  Kunst  als  Ob- 
jekt der  Wissenschaft  betrachten,  sobald  unser  Zweck 
kein  unbewusstes  Gemessen,  sondern  ein  bewusstes  Ver- 
stehen ist,  tun  wir,  glaube  ich,  klug,  beim  Betrachten 
älterer  Kunstwerke,  soweit  es  geht,  das  ausschliesslich 
Moderne  aus  unserem  Geschmack  zu  verbannen  und  einen 
andern  Massstab  anzulegen,  welcher  auch  der  Absicht 
des  Künstlers  und  seiner  Zeit  Rechnung  trägt. 

In  den  letzten  Jahren  konnte  man  zum  Beispiel 
durch  eine  Reihe  wichtiger  Ausstellungen  in  Brügge, 
Paris  und  Düsseldorf  eine  Anzahl  Maler  und  Malschulen 
vom  Ende  des  14.  und  dem  Anfang  des  15.  Jahrhunderts 
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in  ihrem  inneren  Zusammenhang  näher  kennen  lernen. 
Aus  Flandern,  Frankreich  und  nicht  am  wenigsten  aus 
der  Gegend  am  Oberrhein  wurde  eine  Anzahl  wenig 
oder  gar  nicht  bekannter  Kunstwerke,  die  in  kleinen 
Museen  oder  Privatsammlungen  verstreut  waren,  zum 
ersten  Male  neben  bekannten  gezeigt  und  so  eine  Über- 
sicht der  westeuropäischen  Kunstbewegung  von  1350 
bis  1450  ermöglicht.  Das  Urteil  aber,  das  man  am 
meisten  von  den  verschiedenartigsten  Besuchern  aus- 
sprechen hörte,  das,  was  sozusagen  fast  alle  Beschauer 
am  stärksten  frappierte,  war,  dass  diese  teilweise  un- 
bekannten Meister  mehr  oder  weniger  dem  Ähnlichkeits- 
Verhältnis  zwischen  Realität  und  Kunstwerk,  wie  wir  es 
verlangen,  entsprächen:  dass  alle  Naturalisten  wären. 
Inwiefern  bei  diesen  Künstlern  die  Naturwahrheit  Mittel, 
inwiefern  sie  Zweck  der  Kunst  gewesen  war,  ob  der  Na- 
turalismus nicht  in  manchen  Fällen  dazu  dienen  musste, 
über  einen  Mangel  an  tiefer  empfundenem  Gehalt  hinweg- 
zuhelfen und  ob  man  nicht  anstatt  mit  einem  Fortschritt 
zur  neuen  oft  mit  einer  Degeneration  der  alten  Kunst  zu 
tun  hatte,  waren  Fragen,  um  die  man  sich  nur  aus- 
nahmsweise bekümmerte.  Diese  Leute  besassen  etwas, 
was  auch  wir  suchen,  deshalb  waren  es  verwandte 
Seelen;  sie  erstrebten  etwas,  was  auch  wir  erstreben, 
deshalb  mussten  es  unsere  Vorgänger  sein,  und  da  wir 
manche  Details  noch  etwas  naturalistischer  wieder- 
zugeben verstehen  wie  sie,  glaubten  wir  das  Recht  zu 
haben,  sie  als  den  Ausgangspunkt  einer  Entwicklung  zu 
betrachten,  deren  Glanzpunkt  unsere  eigene  Kunst  bildet. 

Es  scheint  mir,  dass  wir  auf  diese  Weise  der  Kunst 
des  Mittelalters  nicht  gerecht  werden.  In  der  italieni- 
schen Kunst  vom  Anfang  des  14.  oder  der  sog.  flan- 
drischen vom  Anfang  des  15.  Jahrhunderts  keine  andern 
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Eigenschaften  sehen  zu  wollen  als  diejenigen,  die  wir 
selbst  in  gesteigertem  Masse  besitzen,  ist  doch  wohl 
ein  Irrtum  und  zwar  einer,  der  den  Nachteil  hat,  uns 
das  wahre  Verständnis  für  die  Kunst  jener  Perioden 
unmöglich  zu  machen. 

Ich  möchte  versuchen,  Ihnen  die  Differenzen  in  den 
ästhetischen  Richtungen,  in  dem  Ähnlichkeitsverhältnis 
zwischen  Natur  und  Kunst  zu  verschiedenen  Zeiten  an 
einigen  Kunstwerken  zu  demonstrieren.  Dazu  wähle  ich 
eine  einfache  Darstellung,  die  ihrer  Selbstverständlichkeit 
wegen  fast  in  allen  Zeiten,  die  eine  bildende  Kunst  be- 
sessen haben,  beliebt  gewesen  ist:  eine  ruhig  auf  einem 
Sessel  sitzende  Figur.  Natürlich  beabsichtige  ich  keine 
Geschichte  dieses  Typus  zu  geben,  sondern  greife  nur 
aus  einer  endlosen  Reihe  zwei  oder  drei  Beispiele  heraus. 

I. 

In  der  ältesten  Kunst,  die  wir  kennen,  fehlt  es 
an  Exemplaren.  Die  Künstler  jener  Zeit  bildeten  naiv 
nach,  was  sie  am  meisten  interessierte:  Tiere,  die  sie 
jagten,  vom  Remitier  bis  zum  Mammut,  und  zwischen 
diesen  fand  eine  ruhig  sitzende  Figur  keinen  Platz. 
Trotzdem  sind  auch  diese  erstaunlich  naturwahren  Kunst- 
produkte eines  fast  kulturlosen  Volkes  aus  einer  nicht 
näher  bestimmbaren  Zeit  nicht  ohne  Interesse  für  unsere 
Untersuchung.  Sie  beweisen  sofort,  dass  schon  im  ersten 
Anfang  der  Kunstgeschichte  Naturwahrheit  zwar  auf  sehr 
scharfer  Naturbeobachtung,  aber  keineswegs  auf  direkter 
Naturnachahmung  beruht.  Wir  dürfen  doch  wohl  nicht 
annehmen,  dass  die  Tiere,  deren  Bildnisse  auf  Knochen 
eingeritzt  sind,  für  die  Troglodyten  Modell  gestanden 
haben.  Diese  naturalistischen  Bilder  können  also  nur  aus 
dem  Gedächtnis  wiedergegeben  worden  sein. 
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In  der  ältesten  Kunst  der  Kulturvölker  treffen  wir 
unsere  sitzende  Figur  um  so  häufiger  an.  Die  Ägypter 
stellten  mit  einer  gewissen  Vorliebe  ihre  Götter  und 
Könige  in  dieser  ruhigen  Haltung  dar.  Betrachten  wir  ein 
Beispiel  aus  der  Blütezeit  der  Pharaonenkultur.  (Abb.  1 .) 1 
Wie  schon  einmal  gesagt,  sehen  wir  überall  dort  Bar- 
barismus, wo  das  Ähnlichkeitsverhältnis  nicht  unsern 
Ansprüchen  genügt.  In  dieser  Statue  fällt  uns  ein  Mangel 
an  Naturtreue  auf  und  wir  machen  uns  die  Sache  leicht, 
wenn  wir  dies  auf  die  Unfähigkeit  des  Arbeiters  und 
seiner  Zeit  schieben.  Dieses  stimmt  nicht  mit  unsern 
sonstigen  Kenntnissen  der  ägyptischen  Kunstgeschichte 
überein.  Sie  beginnt  mit  einem  dem  der  Höhlenbewohner 
ähnlichen  Naturalismus,  der  sich  in  wenigen  Jahrhunderten 
zu  einer  Höhe  aufschwingt,  die  einem  bekannten  Porträt- 
maler die  Äusserung  entlockte:  „Was  bemühen  wir  uns 
noch,  grosse  Ähnlichkeiten  zu  treffen,  wo  die  Künstler 
vor  5000  Jahren  mit  geringeren  Mitteln  weit  mehr  er- 
reichten“. Dieser  Naturalismus  verschwindet  aus  der 
ägyptischen  Kunst  nie  ganz,  aber  er  zieht  sich  sozusagen 
in  die  Provinz  und  in  die  Kleinkunst  zurück.  Die  grosse, 
die  offizielle,  die  Hofkunst  verachtet  die  krasse  Natur- 
wahrheit ; sie  strebt  bewusst  akademischeren  Idealen  nach 
und  mit  gutem  Erfolg;  was  wir  Erstarrung  nennen,  ent- 
spricht so  sehr  den  ästhetischen  Bedürfnissen  des  Ägyp- 
ters, dass  auch  ausländische  Herrscher  sich  diesem  Ge- 
schmack unterzuordnen  hatten  und,  wollten  sie  populär 
bleiben,  in  diesem  Stil  sich  abkonterfeien  lassen  mussten. 
Weder  griechische  noch  römische  Einflüsse  haben  hierin 
eine  prinzipielle  Änderung  hervorzurufen  vermocht. 

Eine  Kunst  also,  bei  der  eine  zu  grosse  Natur- 
ähnlichkeit als  ein  Verstoss  gegen  die  ästhetischen  Prin- 
zipien empfunden  wird. 
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Es  fehlt  mir  an  Zeit,  Ihnen  Beispiele  aus  der  as- 
syrischen und  archaisch-griechischen  Kunst  anzuführen. 
Ich  komme  daher  mit  einem  Sprung  zu  jener  Kunst, 
welche  von  vielen  noch  immer  als  Gipfel  aller  Natur- 
wahrheit betrachtet  wird,  zur  Blütezeit  der  griechischen 
Kunst.  Von  der  sitzenden  Figur,  die  ich  Ihnen  zeigen 
möchte,  ist  uns  leider  das  Original  nicht  erhalten  und  wir 
müssen  uns  mit  minderwertigen  Nachbildungen  begnügen. 
(Abb.  2.)2  Was  wir  aber  im  übrigen  von  jener  Zeit  wissen, 
genügt  vielleicht,  um  annähernd  die  Absicht  des  Künst- 
lers verstehen  zu  können.  Wir  finden  hier  einen  Gott 
dargestellt,  eine  Abstraktion  also  im  seihen  Sinne  wie 
der  Moses  des  Michel  Angelo  oder  der  Penseur  des  Rodin 
es  sind.  Ebenso  wie  die  beiden  Modernen  hat  der  alte 
Meister  es  hier  versucht,  vermittelst  einer  sitzenden 
Männerfigur  ästhetisch  einem  Gedanken  Ausdruck  zu 
geben.  Ebenso  wie  der  Italiener  und  der  Pariser  war 
der  Athener  der  Überzeugung,  dass  dieser  Gedanke  um 
so  deutlicher  zum  Ausdruck  kommen  würde,  je  besser 
es  ihm  gelang,  den  Männerkörper  naturwahr  wieder- 
zugeben. Sind  aber  deshalb  die  Wege  der  drei  Künstler, 
um  zu  jener  Wahrheit  zu  gelangen,  die  gleichen?  Ist 
ihre  Naturwahrheit  dieselbe?  Sowohl  Michel  Angelo  als 
auch  Rodin  gehen  von  einer  Wirklichkeit,  so  wie  sie  sich 
ihnen  in  einem  einzigen  bestimmten  Moment  zeigt,  aus. 
Beide  vertiefen  sich  in  das  direkt  Sichtbare  so  lange,  bis 
sie  durch  das  Momentane  und  Zufällige  hindurch  zur 
Abstraktion  gekommen  zu  sein  glauben.  Alles  was  wir 
von  der  antiken  Kunst  wissen,  weist  darauf  hin,  dass 
Phidias  von  Anfang  an  auf  andern  Wegen  gewandelt  ist. 
Die  antike  Kunst  sieht  nicht  spontan  nach  der  Natur 
und  dem  Natürlichen;  sie  versucht  von  vornherein  alles 
Momentane  oder  Zufällige  aus  der  Wirklichkeit  aus- 
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zuscheiden.  Sie  sieht  die  Natur  nicht  so  wie  sie  ist, 
sondern  so  wie  sie  sein  sollte.  Um  dies  zu  können, 
geht  sie  von  einer  in  der  Natur  gegebenen  Einheit  aus, 
berechnet  aber  selbständig  aus  dieser  Einheit  alle  andern 
Proportionen. 

Das  harmonische  Verhältnis  des  Ganzen  zu  jedem 
einzelnen  seiner  Teile  und  aller  Teile  zueinander,  jene 
Grundlage  der  antiken  Baukunst3,  gilt  gleichfalls  für  die 
bildende  Kunst.  Man  braucht  nur  von  einem  beliebigen 
Grundmass:  Hand,  Fuss,  Finger,  Unterarm,  auszugehen, 
und  bei  einigen  normalen  Individuen  auszumessen,  wie 
sich  dieses  Grundmass  ungefähr  zu  allen  andern  Massen 
verhält,  um  zu  einem  allgemein  verwendbaren  Kanon  zu 
kommen.  Nach  diesem  Kanon  lässt  sich  die  Wirklich- 
keit verbessern,  ohne  aufzuhören  wirklich  zu  sein;  lässt 
sich  alles  Momentane  und  Zufällige  entfernen  und  kommt 
die  Abstraktion  richtiger  mit  Hilfe  der  Realität  zum 
Ausdruck. 

Indessen  führt  die  zu  strenge  Durchführung  eines 
solchen  Systems  sowohl  in  der  Bau-  als  auch  in  der 
bildenden  Kunst  zu  schwer  zu  definierenden  Schwierig- 
keiten. Nicht  jedes  Glied  eines  Kunstwerkes  zeigt  sich 
immer  in  einer  Stellung  oder  Haltung,  aus  welcher  für 
den  Beschauer  sein  Verhältnis  zum  Ganzen  oder  zu  den 
übrigen  Teilen  deutlich  hervorgeht.  Dadurch  kann  in 
der  Baukunst  bei  einer  mit  äusserster  Strenge  durch- 
geführten Harmonie  der  Proportionen  der  Schein  von 
etwas  Unharmonischem  entstehen,  in  der  Skulptur  bei 
einer  künstlich  verstärkten  Realität  der  Schein  von  etwas 
Unreellem.  Um  diesen  Schein  zu  vermeiden  und  dem 
Beschauer  das  Kunstwerk  von  neuem  harmonisch  oder 
reell  erscheinen  zu  lassen,  waren  unter  gegebenen  Um- 
ständen bewusste  Abweichungen  notwendig.  Also:  Nur 
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durch  systematische  Veränderungen  der  Wirklichkeit  auf 
der  einen  und  nur  durch  bewusste  Abweichungen  von 
diesem  System  auf  der  andern  Seite  konnte  beim  Be- 
schauer der  stärkste  Eindruck  der  Naturwahrheit  hervor- 
gerufen werden  und  so  der  ästhetische  Gedanke  zum 
Ausdruck  gelangen. 

Man  sieht,  der  höchste  Realismus,  den  die  Welt  ge- 
kannt hat,  hing  mit  der  positiven  Wirklichkeit  nur  lose 
zusammen;  der  Gesetzmässigkeit  der  Kunst  des  5.  Jahr- 
hunderts v.  Chr.  gegenüber  war  die  Renaissance  eine  naive 
Kunst.  Und  nicht  nur  im  Staate  der  Athener  war  der 
Nomos  das  Höchste. 

Wir  wiederholen:  aus  dieser  Kunst  war  der  ver- 
änderliche Zufall  und  der  bewegliche  Moment  von  vorn- 
herein eliminiert.  Stellt  sie  nun  den  regungslosen  Ernst 
eines  Gottes  oder  die  wildeste  Gebärde  eines  Athleten 
dar,  immer  beruht  sie  auf  einer  bewussten  Proportio- 
nalität. Bei  dem  einen  sowohl  wie  bei  dem  andern  ist 
demzufolge  ihre  edelste  Eigenschaft  eine  innere  Ruhe, 
welche  wir  nicht  ohne  Grund  olympisch  zu  nennen 
pflegen. 

In  der  Kombination  von  System  und  absichtlichem 
Abweichen  davon  lag  gegenüber  älteren  Kunstrichtungen 
wie  der  ägyptischen,  die  nur  das  System  kannte  und 
jedes  Ab  weichen  als  ästhetische  Sünde  verurteilt  hätte, 
ein  schönes  Freiheitsprinzip.  Aber  diese  Freiheit,  die 
zu  höherer  Naturwahrheit  geführt  hatte,  trug  zu  gleicher 
Zeit  eine  Gefahr  in  sich,  der  die  ältere  dogmatischere 
Kunst  der  Ägypter  nicht  ausgesetzt  gewesen  war.  Wenn 
erst  mit  Hilfe  der  Abweichung  das  System  die  Realität 
im  höchsten  Sinne  auszudrücken  vermag,  so  ist  sie  es, 
worin  die  Begabung  des  Künstlers  sich  am  deutlichsten 
hervortun  kann.  Das  System  kann  bis  zu  einer  gewissen 
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Höhe  schulmässig  erlernt  werden,  es  gehört  fast  zur  Tech- 
nik, das  Äbweichen  davon  ist  eine  Gefühlstat  des  Künst- 
lers. Von  selbst  drängt  sich  einem  das  Paradoxon  auf, 
dass  wenn  beim  Beschauenden  der  Eindruck  der  Natur- 
wahrheit nur  durch  bewusste  Abweichungen  erreicht 
werde,  letztere  im  Kunstwerk  auch  einen  höheren  ästhe- 
tischen Wert  als  die  Regel  repräsentieren.  Beides,  die 
Neigung,  lieber  künstlerisch  als  bewusst  zu  arbeiten,  und 
die  Neigung,  die  Ausnahme  stärker  als  die  Regel  zu  be- 
tonen, beherrscht  die  griechische  Kunst  in  ihren  späteren 
Stadien;  in  jenen  Perioden,  in  denen  der  Ausdruck  des 
Momentanen  in  einer  Gemütsbewegung  ein  anziehenderes 
Problem  erscheint  als  die  zeitlose  Abstraktion.  Immer 
mehr  wird  in  der  späteren  griechischen  Skulptur  die 
Regel  vernachlässigt  und  die  Ausnahme  hervorgehoben. 

Es  war,  wie  wir  schon  gesagt  haben,  der  Schein 
der  Wirklichkeit,  welchen  man  dort,  wo  der  Kanon  zu 
dogmatisch  wirkte,  durch  die  Ausnahme  zu  erhöhen 
gestrebt  hatte.  Dieser  Schein  der  Wirklichkeit  (man 
hat  ihn  wohl  mal  Illusionismus 4 genannt)  kann  an  sich 
zu  einer  Kunst  werden,  die  sich,  je  nachdem  die  kano- 
nische mehr  verschwindet,  stärker  entwickelt.  Sie  geht, 
wenn  man  so  sagen  darf,  nicht  mehr  von  der  inneren, 
sondern  von  der  äusseren  Realität  der  Dinge  aus.  Sie 
findet  ihren  kräftigsten  Ausdruck  in  der  Malerei  im 
modernen  Sinne.  Was  wir  Malerei  nennen,  existierte  in 
der  Kunstperiode,  deren  Prinzipien  ich  Ihnen  vorher  zu 
skizzieren  versuchte,  noch  nicht.  Wenn  die  Ägypter 
oder  die  Griechen  des  5.  Jahrhunderts,  insoweit  wir  ihre 
malerischen  Arbeiten  kennen,  ein  Bild  auf  eine  Fläche  pro- 
jizierten, war  die  Linie  und  nicht  der  Schatten,  die  volle 
Farbe  und  nicht  die  zufällige  Nuance  dasjenige,  was 
ihnen  der  Mühe  der  Wiedergabe  wert  schien.  Wollten 
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wir  für  diese  ältere  Kunst  einen  Namen  finden,  so  tun 
wir  besser,  nicht  von  Malerei,  sondern  in  Analogie  der 
polychromen  Skulptur  hier  von  polychromer  Zeichnung 
zu  reden. 

Betrachten  wir  dagegen  die  Wände  von  Pompeji, 
so  finden  wir  den  Illusionismus  in  höchster  Blüte.  Archi- 
tektur und  Skulptur,  Baum  und  Form,  — alles  wird 
hier  mit  einem  Schein  der  Wirklichkeit  malerisch  aus- 
gedrückt. Ja  man  geht  so  weit,  eine  andere  Schein- 
kunst, die  der  Bühnendekoration,  herbeizuschleppen,  um 
die  Wände  einer  ehrsamen  Bürgerwohnung  zu  schmücken. 

Die  Entwicklung  dieser  neuen  Kunst  kann  ich  Ihnen 
hier  nicht  genauer  schildern;  ich  muss  mich  damit  be- 
gnügen, zu  konstatieren,  dass  in  diesem  Stadium  die 
antike  Kunst  dem  jungen  Christentum  überliefert  wurde. 
So  finden  wir  sie  in  den  Katakomben,  in  dem  ältesten 
Bücherschmuck,  auf  Sarkophagen,  in  Mosaiken  und  wo 
sie  sonst  auftritt.  Wenn  man  im  Osten  auch  etwas 
strenger  bleibt,  im  Westen  dem  Schein  etwas  mehr 
nachgibt,  in  Griechenland  manchmal  mit  einer  Art  Heim- 
weh nach  dem  alten  Schema  zurückzugreifen  scheint, 
in  Born  den  Illusionismus  seinem  freien  Wachstum  über- 
lässt, — aus  beiden  Bichtungen  sind  die  strengen  Ge- 
setze verschwunden. 

Indessen  war  trotz  dieser  eingreifenden  Änderung  im 
Wesen  der  Kunst  die  Theorie,  die  philosophische  Ästhe- 
tik dem  klassischen  Ideal  treu  geblieben.  Plinius,  lebend 
inmitten  des  pompejanischen  Illusionismus,  kritisiert  in 
seiner  Enzyklopädie  ältere  und  jüngere  Kunstwerke  nach 
500  Jahre  zurückliegenden  Theorien;  Vitruv  bringt  uns 
in  augusteischer  Zeit  kein  Handbuch  der  neuen  Kunst, 
sondern  eine  Überlieferung  der  Gesetze,  die  zu  seiner 
Zeit  auf  die  bildende  Kunst  wenigstens  nicht  mehr  strenge 


17 


angewandt  wurden.  So  übernimmt  auch  die  christliche 
Literatur  die  ästhetischen  Dogmen  aus  der  Zeit  des 
Phidias.  Wir  finden  bei  Augustinus,  der  hier  wie  über- 
all Vermittler  zwischen  Antike  und  Mittelalter,  Schön- 
heitsdefinitionen, die  gerades wegs  aus  dem  5.  Jahr- 
hundert v.  Chr.  herstammen  könnten,  aber  keineswegs 
mit  seinen  nur  auf  christlicher  Philosophie  basierenden 
Äusserungen  in  Einklang  zu  bringen  sind.  Hören  wir: 
pulchritudo  non  est  aliud  quam  aequalitas  numerosa 
oder  pulchritudo  enim  constat  pluritate  et  aequalitate, 
so  haben  wir  die  Empfindung,  als  ob  wir  einen  Sarko- 
phag aus  der  klassischen  Zeit  in  der  Wand  einer  goti- 
schen Kathedrale  eingemauert  finden.  Demgegenüber 
steht  dann  eine  Reihe  Äusserungen,  in  welchen  sich 
dieser  für  alle  Schönheit  so  tief  empfängliche  Geist  als 
Prophet  der  Theorien  des  späteren  Mittelalters  zeigt, 
in  denen  er  alle  weltliche  Schönheit  nur  Spiegelungen 
der  göttlichen  Schönheit  und  Güte  nennt,  in  der  Natur 
nur  ein  Kunstwerk  Gottes  sieht,  so  dass  die  Nachbildung 
derselben  als  Gottes  Enkelkind  erscheint,  was  Dante 
später  ausspricht: 

Siche  vostr  ’arte  a Dio  quasi  e nipote. 

II. 

Wir  haben  auf  diese  Weise  den  Übergang  zur  christ- 
lichen Kunst  schon  gefunden.  Eine  Anzahl  Bibelstellen, 
teilweise  apokalyptischen  Charakters  und  zusammen- 
zufassen in  Matth.  19,  28:  „Des  Menschen  Sohn  wird 
sitzen  auf  dem  Stuhle  seiner  Herrlichkeit“,  forderten 
zu  Illustrationen  heraus.  So  entwickelte  sich  allmählich 
das  erhabenste  Phantasiegebilde,  das  die  neue  Religion 
der  alten  Welt  bringen  konnte:  das  jüngste  Gericht. 
Hier  war  zugleich  das  Problem  der  sitzenden  Figur  ge- 
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geben  und  wir  brauchen  aus  der  Fülle  von  Beispielen  nur 
ein  einziges  zu  wählen.  (Abb.  3.) 5 

Es  ist  klar,  dass  wir  es  hier  mit  einem  andern 
Ahnlichkeitsverhältnis  zwischen  Gegenstand  und  Abbil- 
dung zu  tun  haben  als  wie  im  Altertum.  Das  Bedürfnis 
nach  Naturwahrheit  ist  ein  anderes  geworden,  eines,  das 
auch  nicht  ganz  mit  unserem  eigenen  modernen  überein- 
stimmt. Betrachten  wir  einen  Augenblick  genauer,  an 
welchem  Platz  und  in  welcher  Form  unsere  Figur  jetzt 
vorkommt.  In  einer  konkaven  Rundung  soll  eine  Ge- 
stalt, deren  natürliche  Haltung  ungefähr  die  entgegen- 
gesetzte Kurve  aufweist,  angebracht  werden.  In  diesem 
speziellen  Fall  hat  der  Künstler  das  Problem  noch  etwas 
erschwert,  indem  er  der  Figur  eine  Weltkugel  zum  Sessel 
gegeben  hat.  Es  ist  klar,  dass  hier  von  vornherein  auf 
plastische  Wirkung  jeder  Art  Verzicht  geleistet  worden 
ist.  Hätte  der  Maler  eine  Naturähnlichkeit  in  unserem 
Sinne  erstrebt,  so  hätte  er  durch  stark  komplizierte, 
perspektivische  Tricks  die  Beine  der  Figur  aus  der  zu 
dekorierenden  hohlen  Fläche  hervorspringen,  den  Kopf 
aber  in  die  Wölbung  zurückdrängen  müssen.  Dadurch 
wäre  jedoch  der  Architekturwert  der  Apsis  verloren  ge- 
gangen. Sagen  wir  es  kurz:  Wäre  der  Künstler  ein 
Naturalist  gewesen,  er  hätte  diese  Figur  an  dieser  Stelle 
weder  anbringen  können  noch  wollen.  Wie  erklären 
wir  nun  hier  das  Nichtvorhandensein  von  Plastik  und 
Naturwahrheit  in  unserem  Sinne?  An  erster  Stelle, 
wie  wir  schon  beiläufig  andeuteten,  durch  die  Pietät 
für  die  Formen  des  Gebäudes,  in  dem  das  Kunstwerk 
anzubringen  war,  an  zweiter  Stelle  aber  dadurch,  dass 
der  Künstler  in  der  bildenden  Kunst  etwas  wiederzugeben 
versuchte,  was  er  hauptsächlich  aus  literarischen  Quellen 
kannte. 
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Die  Basilika  und  die  Schriften  der  vier  lateini- 
schen Kirchenväter-  sind  dasjenige,  was  das  südliche 
Christentum  dem  nördlichen  überliefert  hat,  und  hierauf 
haben  die  kommenden  Kulturen  ihr  geistiges  Lehen 
weiter  gebaut.  Das  Kirchengebäude  und  das  Buch  sind 
die  Tyrannen,  die  im  frühen  Mittelalter  jede  andere 
Kunst  beherrschten.  Architektur  und  Literatur  haben 
die  bildende  Kunst  gezwungen,  so  viel  von  ihren  inneren 
Gesetzen  aufzugeben  wie  nötig  war,  um  sich  diesen 
beiden  unterordnen  zu  können.  Betrachten  wir  diesen 
Prozess  etwas  genauer! 

In  der  Antike  üben  die  architektonischen  Formen 
keinen  überwiegenden  Einfluss  auf  die  bildende  Kunst 
aus:  zwar  kann  die  Anordnung  einer  plastischen  Gruppe 
durch  die  Form  eines  Giebelfeldes  z.  B.  bestimmt  wer- 
den, aber  auch  als  angewandte  Kunst  bewahrt  die  Skulptur 
ihre  Unabhängigkeit,  d.  h.  die  Eigenschaften  und  Prin- 
zipien, die  sie  als  freie  Kunst  erworben  hatte.  Befinden 
sich  dem  ungeachtet  ein  antiker  Tempel  und  sein  Skulp- 
turenschmuck in  schönster  Harmonie,  so  erklärt  sich  dies, 
wie  wir  schon  sahen,  aus  der  Tatsache,  dass  für  beide 
Künste  an  sich  gleiche  Gesetze  galten. 

Im  Mittelalter  ist  dies  anders:  Die  Baukunst  ver- 
folgte ihren  logischen  Entwicklungsgang,  der  von  der 
Antike  ausging,  im  Mittelalter  ruhig  weiter;  änderte 
sich  auch  die  Formensprache,  so  blieb  sie  doch  eine  auf 
inneren  Proportionsgesetzen  beruhende  Kunst;  die  bilden- 
den Künste  hingegen  hatten,  wie  wir  sahen,  immer  mehr 
ihre  Proportionsgesetze  gegenüber  dem  Illusionismus  auf- 
gegeben. Wollte  man  also  beide  Künste  vereinigen,  mit 
andern  Worten:  wollte  man  einen  christlichen  Tempel  mit 
zeitgemässen  Bildern  oder  Skulpturen  schmücken , so 
musste  ein  Widerspruch  entstehen,  dessen  Ursprung  wir 
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schon  in  den  späteren  pompejanischon  Wandgemälden 
beobachten  können.  Um  diesen  Widerspruch  aufzuheben, 
musste  sich  eine  der  beiden  Künste  unterordnen;  und 
naturgemäss  war  es  die  gesetzlosere  Kunst,  die  sich 
anpassen  musste.  Um  uns  diesen  Prozess  klar  vorzu- 
stellen, brauchen  wir  z.  B.  nur  das  Material,  in  dem 
unsere  sitzende  Figur  dieses  Mal  ausgeführt  ist,  genauer 
zu  betrachten.  Weshalb  ist  sie  aus  Mosaik  und  woher 
stammt  überhaupt  die  Vorliebe  des  frühen  Mittelalters 
für  Mosaik?  Nur  weil  man  in  der  Mosaiktechnik  auf 
die  pikturale  Kunst  ein  Prinzip  der  Baukunst  übertragen 
kann,  nämlich  die  Trennung  zwischen  denkendem  Ent- 
werfer und  ausführendem  Arbeiter.  Hier  wird  bei  einem 
Kunstwerk  der  für  die  Malerei  so  massgebende  Einfluss 
der  technischen  Begabung  des  Schöpfers  während  der 
Ausführung  ausgeschaltet ; von  den  malerischen  Charakte- 
ristiken, an  denen  wir  einzelne  Künstlerindividuen  zu  er- 
kennen pflegen,  kann  hier  nicht  die  Rede  sein.  Es  ist 
nur  die  Konzeption  des  Urhebers,  die  in  dem  musivischen 
Bild  wirkt.  Aber  was  die  Darstellung  dadurch  für  uns 
an  malerischem  Wert  verliert,  gewinnt  sie  in  reichem 
Masse  wieder  durch  ihre  harmonische  Auflösung  in  der 
künstlerischen  Gesamtheit  'des  Tempels.  Nie  kann  uns 
ein  Fresko  oder  ein  Gemälde,  in  welchem  das  Talent 
des  Malers,  die  Kraft  seiner  Wiedergabe  uns  für  einen 
Augenblick  Ort  und  Umgebung  vergessen  lässt,  dasjenige 
geben,  was  wir  in  einer  mit  Mosaik  geschmückten  Kathe- 
drale finden:  die  Hierarchie  einer  vorausgesetzten  Idee, 
die  das  Ganze  bis  in  die  kleinsten  Details  beherrscht. 

Was  die  Literatur  anbetrifft,  so  wirkt  sie  im  all- 
gemeinen einschränkend.  War  im  Altertum  die  An- 
zahl darstellbarer  Gegenstände  unbegrenzt  gewesen  und 
konnte  man  dem  Inhalt  nach  die  Kunst  nicht  in  hohe 
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und  niedere  einteilen,  so  bringt  auch  hierin  das  Christen- 
tum eine  Änderung  mit  sich.  Es  macht  in  zweierlei  Be- 
deutung die  Schrift  zur  Grundlage  der  Kunst:  es  zwingt 
den  Künstler  immer  von  neuem,  die  heilige  Überlieferung 
sei  es  historisch,  sei  es  allegorisch,  wiederzugeben  und 
verwirft  alles,  was  nicht  mit  ihr  zusammenhängt,  als 
unwichtig  und  der  höheren  Kunst  unwürdig.  Dadurch 
verstärkt  sich  die  Neigung,  die  verhältnismässig  kleine 
Anzahl  der  Gegenstände  immer  schematischer  und  nach 
demselben  Typus  darzustellen.  Auf  die  Dauer  scheint 
es  dem  Künstler  pietätlos,  ja  fast  blasphemisch,  von  dem 
von  seinem  Vorgänger  Überlieferten  abzuweichen. 

Aber  auch  das  Buch  an  sich  und  sein  Text  üben  eine 
Tyrannei  aus.  Ausserlich  bedingt  es  ein  gewisses  Format 
und  eine  bestimmte  Technik;  wie  sehr  im  Frühmittel- 
alter die  bildende  Kunst  am  Buchstaben  klebt,  beweisen 
uns  die  Initialminiaturen;  aber  auch  innerlich  beherrschen 
literarische  Eigenschaften  die  malerischen.  Wenn  man 
einen  gedeckten  Tisch  beschreibt,  sagt  man,  nachdem 
man  die  Form  desselben  näher  bezeichnet  hat,  nicht  nur, 
dass  sich  Schüsseln  auf  ihm  befinden,  sondern  man  er- 
wähnt auch,  was  diese  enthalten.  Wird  derselbe  Tisch 
gemalt,  so  gibt  die  Malerei  nur  das  wieder,  was  von  einem 
bestimmten  Gesichtspunkt  aus  von  ihm  zu  sehen  ist.  Hier- 
bei kann  es  Vorkommen,  dass  die  Form  eine  ganz  andere 
scheint  als  wie  sie  tatsächlich  ist,  und  dass  der  Inhalt 
der  Schüsseln  unsichtbar  bleibt.  Wird  nun  aber  der- 
selbe Tisch  nach  einer  Beschreibung  gemalt,  dann  er- 
geben sich  für  den  gewissenhaften  Illustrator  Konflikte, 
die  nur  durch  vollkommenes  Abweichen  von  Natur  und 
Naturwahrheit  zu  lösen  sind.  Transaktionen  zwischen 
dem  in  der  Wirklichkeit  Gesehenen  und  dem  im  Buch 
Gelesenen,  so  wie  sie  überall  in  der  mittelalterlichen 
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Kunst  zu  finden  sind,  beweisen  jedesmal  die  Herrschaft 
der  Literatur. 

Es  laufen  im  frühen  Mittelalter  eine  freundlichere 
und  eine  unfreundlichere  Stimmung  in  Bezug  auf  die  bil- 
dende Kunst  nebeneinander  her;  erstere  kommt  in  dem 
bekannten  Brief  Gregors  des  Grossen  an  Bischof  Serenus 
von  Marseille  zum  Ausdruck,  wo  der  Papst  schreibt: 
„Ein  anderes  ist  es,  ein  Bild  verehren  und  ein  anderes, 
aus  der  im  Bilde  dargestellten  Geschichte  erlernen,  was 
man  zu  verehren  habe,  denn  was  für  die,  welche  lesen 
können,  die  Schrift  ist,  das  ist  für  die  des  Lesens  Un- 
kundigen ein  Bild“ 6;  letztere  repräsentiert  uns  eine  nicht 
weniger  bekannte  Epistel  des  Hraban  Maurus  an  Bischof 
Hatto,  in  welcher  darauf  hingewiesen  wird,  wie  sehr  die 
Wahrheit  des  geschriebenen  Wortes  über  den  falschen 
Schein  der  Malerei  geht7.  Beide  beweisen  uns  aber,  wie 
sehr  zur  Zeit  der  Tituli  die  bildende  Kunst  Dienerin  der 
Schrift  ist. 

Die  libri  karolini  — Bemerkungen  aus  der  Um- 
gebung Karls  des  Grossen  über  die  Beschlüsse  der  siebten 
Synode  von  Nicäa  — sprechen  in  geradezu  naiver  Weise 
aus,  was  wir  soeben  auseinanderzusetzen  versuchten: 
Nam  dum  nos  nihil  in  imaginibus  spernamus  praeter 
adorationem,  quippe  qui  in  basilicis  sanctorum  imagines 
non  ad  adorandum  sed  ad  memoriam  rerum  gesta- 
rum  et  venustatem  parietum  habere  permittemus8. 

Ad  memoriam  rerum  gestarum  — das  ist,  was  wir 
im  Dienste  der  Literatur  — ad  venustatem  parietum  — 
das  ist,  was  wir  im  Dienste  der  Architektur  genannt 
haben.  Um  es  modern  auszudrücken:  die  bildende  Kunst 
war  entweder  illustrativ  oder  dekorativ;  in  beiden  Fällen 
verzichtete  sie  auf  ihre  eigenen  Gesetze  und  einen  Teil 
ihrer  Naturwahrheit. 
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Inwieweit  man  nun  dieses,  vom  unsrigen  so  ver- 
schiedene Ahnlichkeitsverhältnis  auf  eine  prinzipielle 
Ästhetik,  inwieweit  auf  eine  ästhetische  Degeneration 
zurückführen  will,  kann  dem  Urteil  jedes  einzelnen  über- 
lassen bleiben.  Nur  möchte  ich  noch  hinzufügen,  dass 
die  von  der  Natur  so  stark  abweichende  Formensprache 
zu  dem  abstrakt-religiösen  Gedankenkreis  jener  Zeiten 
mindestens  ebensogut  passt  als  die  impressionistische 
Kunst  zum  Materialismus  unserer  Tage. 

Was  wir  hier  an  einem  Beispiel  aus  der  Malerei 
klarzulegen  versuchten,  gilt  auch  für  die  Skulptur. 
Letztere  nimmt  aber  eher  als  wie  erstere  ihre  eigenen 
Gesetze  wieder  auf  und  macht  sich  von  neuem  unab- 
hängig von  den  herrschenden  Künsten.  Dieses  Loslösen 
von  jedem  hierarchischen  Zwang  und  die  Wiederaufnahme 
eigener  Prinzipien  in  jeder  einzelnen  Kunst  ist  das  Werk 
der  folgenden  Periode. 

Wir  können  diese  Emanzipation  Renaissance  nennen, 
wenn  wir  dabei  nicht  aus  dem  Auge  verlieren  wollen, 
dass  mit  diesem  Wort  kein  bestimmter  Zeitabschluss 
gemeint  ist,  sondern  ein  sich  langsam  über  viele  Jahr- 
hunderte hinziehender  Prozess;  das  Mittelalter  er- 
streckt sich,  so  aufgefasst,  bis  in  das  16.  Jahrhundert 
hinein,  und  der  Anfang  der  Renaissance  liegt  schon  in 
der  Zeit  der  nationalen  Stile.  — Welche  Rolle  spielt 
hierin  der  Realismus?  Wir  müssen  zur  Beantwortung 
dieser  Frage  den  Befreiungsprozess  etwas  näher  be- 
trachten. Er  wäre  bei  jeder  einzelnen  Kunst  zu  ver- 
folgen. Da  es  mir  hier  aber  für  diese  untereinander 
ziemlich  gleichförmigen  Untersuchungen  an  Zeit  und 
Bildermaterial  mangelt,  will  ich  lieber  nur  an  einer 
Kunst  versuchen,  Ihnen  den  Streit  zwischen  Hierarchie 
und  freier  Kunst,  zwischen  Überlieferung  und  Phantasie 
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zu  verdeutlichen.  Und  zwar  durch  die  dramatische 
Kunst,  repräsentiert  in  jener  Zeit  durch  das  sog.  geist- 
liche oder  Mysterienspiel. 

Diese  hat  den  Vorteil,  dass  sie  vom  9.— 15.  Jahr- 
hundert, in  jenen  Zeiten  also,  in  welchen  die  bildende 
Kunst  nirgendwo  in  lückenloser  Reihenfolge  vor  uns 
liegt,  in  allen  Ländern  Europas  einen  gleichmässig  zu 
verfolgenden  Entwicklungsgang  durchmacht. 

Von  verschiedenen  Seiten  wurde  schon  zur  Er- 
klärung der  Naturwahrheit  in  der  Kunst  des  14.  und 
15.  Jahrhunderts  das  geistliche  Spiel  herangezogen.  Man 
sagte  sich,  dass,  während  das  frühe  Mittelalter  seine  bild- 
lichen Darstellungen  Büchern  und  Predigten  entnehmen 
musste,  das  spätere  Mittelalter  hingegen  die  christlichen 
Episoden  fast  täglich  aufgeführt  vor  Augen  hatte  und 
sie  demzufolge  auch  anders  wiederzugeben  vermochte; 
die  Beispiele  aber,  die  man  hierfür  in  einzelnen  Epochen 
angeführt  hat,  scheinen  mir  im  allgemeinen  nicht  sehr 
stichhaltig.  Ich  glaube,  dass  wir  weniger  von  einer 
Priorität  der  dramatischen  Kunst  und  von  einem  Einfluss 
ihrerseits  auf  die  bildende  Kunst  sprechen  können,  als 
vielmehr  von  einem  Prozess,  der  sich  ähnlich  in  allen 
einzelnen  Künsten  vollzieht;  aber  am  deutlichsten  in  der 
dramatischen  zu  beobachten  ist. 

Über  die  Entstehung  und  Entwicklung  des  geist- 
lichen Spiels  im  Mittelalter  stehen  uns  eine  Reihe  guter 
Untersuchungen  zur  Verfügung;  die  Literaturgeschichte 
ist  hierin  der  Kunstgeschichte  weit  voraus.  Wir  lernen 
aus  ihnen,  dass  das  Drama  aus  einer  Interpolation 
eines  liturgischen  Textes  entsteht.  Die  ersten  bewussten 
Hinzufügungen  zu  dem  liturgischen  Text  der  Messe  fallen 
in  das  4.  Jahrhundert.  Es  sind  die  Hymnen,  welche 
Ambrosius  zu  Ostern  386  dichtete,  als  er  seine  Basilika 
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Portiana  gegen  Valentinian  II.  und  Justina  verteidigte, 
und  die  als  Gegengewicht  gegen  die  arianischen  Kriegs- 
psalmen beabsichtigt  waren.  Mit  Recht  datiert  man 
von  diesem  Moment  die  Anfänge  der  christlichen  Lyrik 9. 

Vier  Jahrhunderte  später  schleicht  sich  ein  neuer 
Bestandteil  in  die  Liturgie  ein.  Man  könnte  hier  im 
Gegensatz  zu  den  bewussten  persönlichen  Hinzufügungen 
des  grossen  Kirchenvaters  von  einer  organischen  Er- 
weiterung reden:  es  ist  die  sogenannte  Trope.  Sie  entsteht 
aus  einer  musikalischen  Figur  — der  Neuma.  In  jenem 
Teil  der  Messe  zwischen  Epistel  und  Evangelium,  welchen 
man  graduale  nennt,  kommt  ein  wiederholtes  Hallelujah 
vor.  Der  letzte  Vokal  dieses  Wortes  wurde  beim  Singen 
immer  mehr  ausgedehnt,  so  dass  auf  dieses  A schliesslich 
ganze  Melodien  gesungen  wurden:  Sequentia.  Da  diese 
nur  auf  einem  Vokal  gesungenen,  oft  längeren  Musik- 
stücke für  den  Sänger  schwer  zu  behalten  waren,  kam 
man  erst  in  Frankreich  und  etwas  später  in  Deutschland 
dazu,  auf  diese  Melodien  Worte  zu  dichten  und  so  dem 
Gedächtnis  nachzuhelfen,  ein  Gegenstück  also  zu  modernen 
Zeiten,  in  welchen  die  Worte  Ausgangspunkt  für  die 
Musik  sind.  Zu  den  ältesten  Hinzufügungen  zählen  die- 
jenigen, die  Notger  Balbulus  und  Tutilo  von  St.  Gallen 
um  das  Ende  des  7.  Jahrhunderts  verfertigt  haben  10. 

Ich  habe  Ihnen  diese  allgemeinbekannte  Entwicklung 
des  liturgischen  Textes  noch  einmal  skizziert,  damit  wir 
uns  deutlich  Rechenschaft  davon  geben  können,  was  hier 
kunstgeschichtlich  vor  sich  geht.  Aus  einem  einzigen 
Wort:  Hallelujah,  entwickelt  sich  inmitten  des  Ritus  ein 
kleines  Kunstwerk:  die  Melodie.  Dieses  Kunstwerk  stellt 
sofort  nach  seinem  Entstehen  seine  eigenen  Anforde- 
rungen. Es  zwingt  seine  unbewussten  Schöpfer  weiter 
zu  gehen  als  ihre  ursprüngliche  Absicht  war,  und 
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Neues  hinzuzufügen,  wodurch  sie  sich  immer  mehr  vom 
authentischen  Grundtext  entfernen. 

Vergleichen  wir  das  Fortschreiten  der  bildenden 
Kunst  mit  diesem  so  klar  vor  uns  liegenden  Prozess,  so 
fällt  uns  die  Übereinstimmung  im  Ungewollten  und  Un- 
bewussten der  Entwicklung  in  die  Augen.  Die  Säule, 
wie  sie  in  ein  mit  Blumenornament  oder  auch  mit  andern 
Figuren  geschmücktes  Kapitel  ausläuft,  ist  ein  direkt 
der  Antike  entnommenes,  rein  architektonisches  Gebilde. 
Sehen  wir,  wie  ihre  Schmuckformen  allmählich  phan- 
tastischer werden,  und  dann,  wie  diese  Phantasien 
allmählich  gewisse,  mit  der  Literatur  zusammenhängende 
Bedeutungen  erlangen  und  sich  in  dieser  neuen  Funk- 
tion immer  unabhängiger  entwickeln,  so  besagt  dieser 
Vorgang  in  der  Skulptur  genau  dasselbe,  was  wir  im 
Drama  beobachtet  haben:  aus  einer  alten  bedeutungs- 
losen Form  — zu  vergleichen  mit  dem  Hallelujah  — 
entsteht  ein  Kunstwerk,  das  sich  immer  freier  fortbildet, 
um  sich  endlich  von  dem  Urhoden,  worauf  es  gewachsen 
ist,  loszulösen. 

Dasselbe  gilt  in  gewissem  Masse  für  die  Malerei, 
oder  doch  wenigstens  für  das  sogenannte  Gemälde.  Der 
Altar  ist  an  und  für  sich  kehrn  Schmuckform,  sondern  ein 
zum  Gotteshaus  gehöriges  Gerät,  das  ursprünglich  nur 
architektonisch  ausgeschmückt  wurde.  Später  zeigt  sich 
die  bildende  Kunst  anfangs  nur  schüchtern,  zuerst  an  den 
Wänden  der  Mensa.  Die  Reliefplatten  breiten  sich  in 
einer  vielfach  beschriebenen  Weise  immer  mehr  aus, 
überwuchern  den  Altar,  bis  sie,  nicht  mehr  zufrieden 
mit  einer  untergeordneten  Stelle,  über  ihn  zu  stehen 
kommen  und  so  zu  den  späteren  Altarbildern  werden  11 . 
Auch  hier  entsteht  also  in  gewissem  Sinne  aus  dem  Ritus 
die  freie  Kunst. 
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Es  ist  ein  hübsches  Zusammentreffen,  dass  sich  in 
Deutschland  sowohl  sehr  frühe  grössere  Arbeiten  der 
bildenden  Kunst,  als  auch  die  ersten  kleinen  rituellen 
Dramen  mit  dem  in  dieser  Gegend  so  wohl  bekannten 
Kloster  von  St.  Gallen  verknüpfen.  Beides,  sowohl  einen 
grösseren  goldenen  Altarschmuck  als  die  bekannte  Oster- 
sequenz „quem  quaeritis  in  sepulcro“ 12,  schreibt  eine  sinn- 
reiche Überlieferung  dem  Universalgenie  der  Karolinger- 
zeit, Tutilo,  zu. 

Schade,  dass,  wo  das  eine  Kunstwerk  uns  erhalten 
blieb,  das  andere  uns  verloren  ging.  Ein  genauer  Ver- 
gleich ist  also  unmöglich.  Indessen  belehrt  uns  auch 
das  Erhaltene  etwas  über  das  Verhältnis  einer  jungen 
Kunst  zur  alten  Tradition. 

Die  bekannte  Ostersequenz  fängt  schon  gleich  mit 
einer  kleinen  Abweichung  vom  heiligen  Texte  an.  In 
keinem  von  den  Evangelien  redet  der  am  Grabe  sitzende 
Engel  die  Frauen  zuerst  an  mit  der  Frage,  die  hier  die 
erste  Reihe  bildet:  quem  quaeritis  in  sepulcro.  Ausser- 
dem ist  die  Hinzufügung  „o  christicole“  neu.  Bei  ihrer 
Antwort:  „Iesum  Nasarenum  crucifixum“  übernehmen 
die  Frauen  die  Worte,  welche  nach  Matth.  28,  5 und 
Mark.  16,  6 der  Engel  gesprochen  hat,  und  fügen 
„o  coelicule“  hinzu.  Die  dritte  Reihe:  „ite,  nuntiate, 
quia  surrexit“  ist  ganz  authentisch  nach  Matth.  28,  6, 
Mark.  16,  6,  Luk.  24,  6.  Es  folgt  noch  eine  vierte 
Reihe,  die  den  Übergang  zum  nächstfolgenden  Teil  des 
liturgischen  Textes  bildet,  aber  die  wir  hier  übergehen 
können. 

Schon  aus  diesen  einfachen  Anfängen  eines  Dramas 
sehen  wir,  wie  vom  Beginn  an  die  Kunstform  dazu  ver- 
leitet, nicht  nur  kleine  Hinzufügungen  zu  machen,  son- 
dern auch  im  authentischen  Text  Änderungen  anzubringen. 
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Um  die  Einteilung  in  Chöre  zu  gewinnen,  werden  Be- 
hauptungen in  Fragesätze  umgewandelt,  um  die  Situation 
zu  verschärfen,  verlegt  man  die  Worte  der  heiligen  Schrift 
von  einer  Persönlichkeit  auf  eine  andere  usw.,  die  per- 
sönliche Phantasie  hat  ihren  Lauf  begonnen.  Aus 
dem  Ritus  ist  eine  Kunst  geboren,  die  gleich  nach  ihrer 
Geburt  grössere  Freiheit  und  Selbständigkeit  erstrebt. 
Immer  stärker,  immer  dichterischer  werden  die  Hinzu- 
fügungen; für  das  einfache:  „quem  quaeritis  in  sepulcro“ 
von  St.  Gallen  werden  wir  bald  das  mit  malerischem 
Adjektiv  ausgeschmückte:  „quem  quaeritis,  o tremulae 
mulieres,  in  hoc  tumulo  plorantes“ 13  finden. 

Könnten  wir  hierneben  Tutilos  antemensium  stellen, 
so  würde  uns  dieses,  wenn  wir  eine  plötzliche  Offen- 
barung einer  neuen  Kunst  erwarteten,  beim  ersten  An- 
blick wahrscheinlich  enttäuschen.  Ebenso  zögernd,  wie 
das  Drama  sich  vom  authentischen  Text  entfernt,  ebenso 
vorsichtig  und  langsam  vollzieht  sich  die  Umwälzung  in 
der  bildenden  Kunst.  In  den  Formen  der  Figuren  ist 
im  Anfang  noch  wenig  Neues  zu  verspüren.  Das  freie 
Kunstwerk  muss  auch  hier  den  Künstler  unabhängig  von 
seinem  Willen  oder  sogar  gegen  seine  Absicht  fortwäh- 
rend zu  neuen  Änderungen  zwingen. 

Es  ist  selbstverständlich,  dass  ich  das  Wort  Drama 
hier  im  buchstäblichen  Sinne  nehme,  dass  die  Handlung 
und  nicht  die  neue  literarische  Form  hier  das  wichtige 
ist.  An  und.  für  sich  lässt  die  nichtliturgische  Literatur 
zur  selben  Zeit,  in  der  die  Sequenz  entsteht,  der  Phan- 
tasie mehr  Raum  als  die  halbrituelle  Tropa,  aber  die 
Phantasie,  wie  wir  sie  z.  B.  im  Heliand  finden,  bleibt 
vollkommen  literarisch  und  beeinflusst  keinenfalls  die 
bildende  Kunst  in  einer  solchen  Weise,  dass  hieraus  eine 
grössere  Naturwahrheit  entstehen  könnte. 
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Ich  glaube  die  Entwicklung  der  dramatischen  Hand- 
lung als  bekannt  voraussetzen  zu  können.  Wie,  nachdem 
die  Wechselchöre  entstanden  waren  und  die  Antiphone: 
„currebant  duo  simul  et  ille  alius  discipulus  praecucurrit 
citius  Petro  et  venit  prior  ad  monumentum  (Joh.  20,  4 ff.)“ 14 
Veranlassung  zu  der  ersten  dramatischen  Darstellung 
gegeben  hatte,  die  Aufführungen  sich  von  selbst  weiter 
entwickelten,  ist  in  jedem  Handbuch  zu  finden.  Eine 
kurze  Übersicht  über  die  Entwicklung  des  Dramas  in 
den  nächsten  Jahrhunderten  kann  also  genügen.  Man 
hat  die  geistlichen  Spiele  in  sechs  Klassen  eingeteilt 15, 
welche  aber  zeitlich  nicht  strenge  auseinander  zu  halten 
sind,  da  das  Einsetzen  einer  neuen  Klasse  nicht  das 
Aussterben  der  vorhergehenden  bedingt  und  am  Ende 
der  Reihe  alle  sechs  Arten  noch  nebeneinander  existieren. 
Die  erste  Klasse  ist  die  rein  liturgische;  diese  Spiele 
enthalten  nur  wenige  Worte,  die  nicht  der  heiligen  Schrift 
oder  dem  liturgischen  Text  entlehnt  sind.  In  der  zweiten 
Klasse  sind  kleine  Gedichte,  persönliche  Arbeiten  des 
Künstlers , eingeflochten , welche  dazu  bestimmt  sind, 
gesungen  zu  werden,  und  nicht  zur  Handlung  gehören. 
In  der  dritten  Klasse  dringt  die  Versifikation  in  die 
Handlung  ein;  Verse  werden  gesprochen  und  ersetzen 
teilweise  die  offiziellen  Worte.  Von  jetzt  an  beginnen 
die  mysteria  den  ludi  Platz  zu  machen.  In  der  nächsten 
Klasse  ist  fast  alle  liturgische  Prosa  durch  selbstgemachte 
Poesie  verdrängt.  Gleich  folgt  nun  die  fünfte  ganz  in 
Versen  mit  Monologen  und  Chören,  in  der  auch  die 
Volkssprache,  wenn  auch  in  bescheidener  Weise  mit 
Lateinisch  abwechselnd,  auftritt.  Alles  rein  Liturgische 
ist  hier  entschwunden.  In  der  sechsten  Klasse  endlich 
ist  der  lateinische  Text  im  Aussterben  und  ganz  von  der 
Volkssprache  überwuchert;  das  weltliche  Drama  naht  sich! 
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Ich  möchte  noch  einmal  wiederholen,  dass  es  keines- 
wegs meine  Absicht  ist,  die  Entwicklung  der  bildenden 
Kunst  durch  direkten  Einfluss  der  dramatischen  zu  er- 
klären. Wo  im  Mittelalter  Berührungen  zwischen  diesen 
beiden  zu  konstatieren  sind,  ist  fast  nie  die  Priorität 
einer  von  den  beiden  mit  Sicherheit  festzustellen.  Zwei- 
felsohne sind  die  Einflüsse  gegenseitig.  Wir  haben  Par- 
allelentwicklungen vor  uns.  Würden  wir  die  Aufführungs- 
weise der  geistlichen  Spiele  genauer  kennen,  so  würde 
dies  wahrscheinlich  noch  deutlicher  zu  Tage  treten. 
Aber  auch  ohne  das  können  wir  mit  einiger  Sicherheit 
sagen,  dass  mit  dem  Durchdringen  der  Volkssprache  eine 
grössere  Freiheit  des  Darstellens,  mit  dieser  aber  eine 
Steigerung  der  Naturwahrheit  verknüpft  gewesen  sein 
muss. 

Dies  wird  noch  deutlicher,  wenn  man  die  inhalt- 
lichen Unterschiede  in  den  einzelnen  Klassen  betrachtet. 
In  der  ersten  Klasse  finden  wir  nur  Aufführungen,  die 
sich  den  kirchlichen  Hauptfesten,  Weihnachten  und 
Ostern,  anschliessen.  In  der  zweiten  treffen  wir  ausser- 
dem die  Verkündigung,  in  der  dritten  den  Kindermord 
und  die  Anbetung  der  heiligen  drei  Könige;  alles  also 
Gegenstände , die  eng  mit  - der  Geschichte  der  Person 
Christi  verknüpft  sind.  Dagegen  bemerken  wir,  dass  in 
den  drei  letzten  Klassen  zu  gleicher  Zeit  mit  der  Ent- 
wicklung der  persönlichen  Phantasie  nach  neuen  freieren 
Gegenständen  gesucht  wird.  Die  vierte  Klasse  gibt  uns 
schon  dramatisierte  Gleichnisse;  die  klugen  und  törichten 
Jungfrauen,  Prophetenspiele,  z.  B.  Daniel,  und  Heiligen- 
geschichten, wie  St.  Nicolaus  und  die  Diebe.  Die  fünfte 
bringt  Gegenstände,  wie  die  Bekehrung  Pauli,  und  die 
sechste  endlich  gibt  Kombinationen  verschiedener  zu- 
sammenhängender Stücke  als  Aufzüge  einer  grossen  Tra- 
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gödie,  z.  B.  hintereinander  den  Sündenfall,  die  Propheten, 
die  Verkündigung,  die  Anbetung  der  Könige,  den  Kinder- 
mord, die  Flucht  nach  Ägypten  usw.  bis  zur  Passion. 

Stellen  wir  nun  wieder  hierneben  ganz  kurz,  gleich- 
sam in  der  Vogelperspektive,  die  Entwicklung  der  bil- 
denden Kunst  in  den  nächsten  Jahrhunderten,  so  sehen 
wir,  dass  ebenso  wie  die  Volkssprache  und  die  freier  zu 
behandelnden  Gegenstände  in  das  rituelle  Drama  sich 
hineindrängen,  auch  in  der  bildenden  Kunst  eine  neue 
Darstellungsweise  in  die  religiösen  Sujets  hineinschleicht. 
Auch  hier  haben  wir  keine  plötzliche  Umkehr,  bei  der 
alle  Figuren  anders  aufgefasst  und  anders  wiedergegeben 
werden.  Die  Wiederaufnahme  der  selbständigen  Kunst- 
gesetze und  die  erneuerte  Natur  Wahrheit  fangen  nicht 
bei  den  Haupttypen  an.  Das  neue  ästhetische  Ver- 
langen zeigt  sich  zaghaft  dort,  wo  die  authentische  schrift- 
liche Tradition  am  wenigsten  scharf  ausgesprochen  ist, 
und  also  die  persönliche  Einbildungskraft  des  Künstlers 
das  grösste  Feld  vor  sich  hat.  Christus  und  seine  Hei- 
ligen werden  noch  lange  in  voller  frühmittelalterlicher 
Abstraktion  dargestellt,  wenn  schon  im  Beiwerk  kleine 
Figuren  zu  finden  sind,  die  von  einer  Naturauffassung 
zeugen,  welche  in  innerem  Widerspruch  mit  der  Dar- 
stellungsweise der  Haupttypen  zu  stehen  scheint.  Die 
würfelnden  Kriegsknechte,  die  Hirten  an  der  Krippe,  die 
Nacktfiguren  der  Auferstehung  und  alle  solche,  die  in 
der  Überlieferung  zwar  angegeben,  aber  nicht  genauer 
beschrieben  werden,  sind  es,  die  den  Anknüpfungspunkt 
für  die  neue  Auffassung  bilden  und  von  denen  aus  der 
freiere  Stil  sich  über  das  ganze  Gemälde  verbreitet. 

Für  unsere  Untersuchungen  genügt  dieses.  Wir 
sehen  den  Befreiungsprozess  klar  vor  uns.  Der  Be- 
schauende begnügt  sich  nicht  länger  damit,  die  Episoden 
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der  heiligen  Geschichte  nur  in  Worten  zu  hören  oder 
in  dekorativen  Bildern  dargestellt  zu  sehen.  Er  sehnt 
sich  nach  einem  Schauspiel  im  buchstäblichen  Sinne. 
Die  Kunst  erlangt,  kaum  losgelöst  vom  Ritus,  ihre  freie, 
unabhängige  Entwicklung;  der  Künstler,  vom  hierarchi- 
schen Zwange  befreit,  sucht  neue  Ausdrucksweisen  für 
seine  nach  weiterem  Spielraum  strebende  Phantasie. 
Aber  die  Welt  steht  nicht  vor  einer  spontanen  Neu- 
offenbarung der  Natur.  Eine  langsame,  schwerfällige 
Umwälzung  findet  statt.  Gehemmt  wird  sie  dadurch, 
dass  niemand  das  Neue  mit  Leidenschaft  sucht  und  der 
Künstler  das  sich  fast  unabhängig  von  ihm  im  Kunst- 
werk entwickelnde  Naturgefühl  zwar  nicht  als  Sünde, 
wohl  aber  als  notwendiges  Übel  auffasst.  Es  ist,  als  ob 
die  Kunst  sich  schaudernd  und  mit  einem  gewissen  Heim- 
weh von  den  erhabenen  Schemata  des  hierarchischen 
Mittelalters  verabschiedet.  Ängstlich  und  mehr  instink- 
tiv als  zielbewusst  beginnt  die  Renaissance  ihre  neue 
Aufgabe. 

III. 

Um  dies  in  der  Entwicklung  der  einzelnen  Figuren 
an  Gebärden  und  Gesichtsausdrücken,  an  Kleidung  und 
Hintergrund  zu  veranschaulichen,  fehlt  es  mir  hier  an 
Zeit.  Wir  wollen,  die  nationalen  Stile  im  Norden  über- 
schlagend, gleich  unsere  sitzende  Figur  in  Italien  zur 
Zeit  der  Pisani  und  Giotto  betrachten.  (Abb.  4.) 16  Ober- 
flächlich gesehen,  scheint  dieses  Bild  ungefähr  unsern 
eigenen  Ansprüchen  an  Naturwahrheit  zu  genügen.  Eine 
allgemeine  Lebendigkeit  und  der  Gegensatz  zu  der  Starr- 
heit der  vorher  gesehenen  mittelalterlichen  Figuren  täu- 
schen uns  hier  aber,  wie  ich  glaube,  über  tatsächliche 
Fehler  hinweg.  Die  Proportionen  sind  hier  ebensowenig 
richtig  wie  bei  früheren  Beispielen.  Die  Schenkel  sind 
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zu  kurz,  die  Perspektivprobleme  bleiben  teilweise  un- 
gelöst. Das  gleiche  gilt,  wenn  auch  in  geringerem  Masse, 
für  die  Skulptur.  (Abb.  5.) 17  Hier  frappiert  es  uns  aber, 
dass  die  Figur  nicht  wie  auf  den  letzten  Bildern  be- 
kleidet, sondern  dass  die  rechte  Schulter  und  die  Brust 
nackt  sind.  Ist  dies  Folge  einer  neuen  religiösen  Auffas- 
sung des  13.  Jahrhunderts?  Das  ist  nicht  glaubwürdig, 
denn  bei  der  etwas  späteren  Figur  von  Giotto  war,  wie  wir 
sahen,  in  dieser  Beziehung  an  mittelalterlicher  Tradition 
festgehalten.  Die  Erklärung  ist  also  anderswo  zu  suchen. 
Pisano  griff  auf  ein  anderes  Vorbild  zurück  als  wie  seine 
Vorgänger.  Er  suchte  seine  Vorbilder,  um  das  Problem 
der  sitzenden  Figur  zu  lösen,  weder  im  Mittelalter,  noch 
in  der  direkten  Natur,  sondern  in  der  Antike.  — Diese 
vermittelt  hier  also  den  allmählichen  und  ungewaltsamen 
Übergang  von  der  schematischen  Kunst  zum  Realismus. 
Nur  an  sie  geklammert,  wagt  sich  der  Künstler  aus  den 
alten  Traditionen  heraus. 

Die  Meinung,  die  Antike  sei,  vom  Mittelalter  ver- 
gessen, erst  von  der  Renaissance  von  neuem  aufgefunden, 
ist  zu  töricht  und  schon  zu  oft  widerlegt,  als  dass  wir  uns 
hier  eingehender  mit  ihr  zu  befassen  brauchten ! Erstens 
gibt  es  eine  nie  unterbrochene  Überlieferung  antiker  Mo- 
tive von  der  altchristlichen  Kunst  an  bis  auf  den  heutigen 
Tag,  und  zweitens  haben  auch  im  frühen  Mittelalter  allerlei 
Künstler  in  verschiedenen  Ländern  immer  wieder  bewusst 
auf  die  Antike  zurückgegriffen18.  Der  Unterschied  aber 
zwischen  diesen  und  Pisano  liegt  darin,  dass  die  Mittel- 
alterlichen überall,  wo  sie  die  Antike  benutzten,  sie  in 
hierarchischer  Weise  in  ihre  eigene  Formensprache  über- 
setzten, während  Pisano  das,  was  er  in  der  Antike  be- 
wundert, unübersetzt,  fast  könnte  man  sagen  unverdaut, 
wiedergibt.  Diese  Periode  rücksichtsloser  Bewunderung 

3 


34 


ist  bei  Pisano  nur  kurz.  An  der  Kanzel  in  Pisa  aus 
dem  Jahre  1260  finden  wir  die  antiken  Motive  roh  und 
unvermittelt  aneinander  gereiht,  an  der  acht  Jahre 
späteren  Sieneser  Kanzel  ist  alles  zu  einem  einheitlichen 
Stil  verarbeitet,  obwohl  die  Kompositionen  manchmal 
identisch  sind.  Es  gibt  aber  auch  an  der  zweiten 
Kanzel  antike  Motive,  die  an  der  ersten  nicht  Vor- 
kommen. Eins  davon  ist  so  bezeichnend,  dass  ich,  von 
diesem  ausgehend,  die  Bedeutung  der  Antike  für  die 
Pisani  und  Giotto  etwas  näher  besprechen  möchte.  Eine 
Notiz  bei  Vasari  kann  mir  dabei  als  Grundlage  dienen. 
— Im  Leben  des  Nicolö  Pisano  wird  erzählt,  dass  ein 
sich  in  Pisa  befindender  antiker  Sarkophag,  auf  dem  la 
caccia  di  Meleagro  e del  porco  Calidonio  dargestellt  war, 
dem  Bildhauer  tiefen  Eindruck  machte  und  zur  Nach- 
ahmung anregte19.  Platz  und  Inschrift  des  Sarkophags 
sind  genauer  angegeben  und  es  wird  gesagt,  dass  in  ihm 
die  Mutter  der  Gräfin  Mathilde,  also  die  Gräfin  Beatrix 
von  Toscana,  beigesetzt  war.  Dieser  Sarkophag  befindet 
sich  noch  immer  auf  dem  Campo  Santo.  Vasaris  Mit- 
teilung ist  also  leicht  zu  kontrollieren.  Die  Darstellung 
auf  dem  Sarkophag  enthält  aber  keineswegs  die  Jagd 
auf  den  kalidonischen  Eber,  sondern  die  Geschichte  der 
Phädra  und  des  Hippolytos.  Im  übrigen  stimmt  die 
Notiz:  auf  dem  Phädrasarkophag  befinden  sich  eine  An- 
zahl Figuren,  welche  Pisano  für  seine  Pisaner  Kanzel 
benutzt  hat.  Man  liess  es  nun  bei  dieser  Verwechslung 
beruhen  und  erkundigte  sich  nicht  weiter  nach  even- 
tuellen Beziehungen  zu  einem  Meleager-Sarkophag.  Dass 
aber  der  Phädrasarg  nicht  das  einzige  von  Nicolo  be- 
nutzte antike  Denkmal  ist,  ist  allgemein  bekannt  und 
wird  auch  schon  von  Vasari  erwähnt.  (Abb.  6.) 20  An 
der  Sieneser  Kanzel  nun  finden  wir  beim  Kindermord 
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eine  Gruppe,  die  durch  die  fast  übertriebene  Kraft  der 
Bewegung  etwas  aus  der  Komposition  zu  fallen  scheint. 
Es  sind  drei  Figuren,  die  wehklagen,  obwohl  sie  keine 
ermordeten  Kinder  bei  sich  haben.  Die  Vermutung  liegt 
auf  der  Hand,  dass  wir  es  hier  mit  einer  Illustration 
von  Matth.  2,  18  zu  tun  haben  und  in  einer  der  drei 
Figuren  den  untröstlichen  Schatten  der  in  Bethlehem 
begrabenen  Rahel  vor  uns  sehen.  Die  drei  Figuren  aber 
erinnern  an  sich,  in  ihrem  heftigen  Schmerzausdruck, 
an  die  Antike  und  sind  in  der  Tat  direkt  einem  Meleager- 
Sarkophag  entnommen.  (Abb.  7.) 21 

Vasari  hat  also  aller  Wahrscheinlichkeit  nach,  wie 
häufig,  zwei  Nachrichten  (jene  vom  Phädra-  und  jene 
vom  Meleager-Sarkophag)  durcheinander  geworfen  und 
zu  einem  einzigen  Bericht  verschmolzen. 

Direkter  Einfluss  der  Antike  also? 

Das  Motiv  der  verzweifelten  Frau,  die  die  Hände 
empor  oder  seitwärts  hebt,  und  das  jener  andern,  welche 
sich  die  Haare  rauft  oder  die  Hand  an  die  Wange  presst, 
sind  aber  auch  im  frühen  Mittelalter  nicht  unbekannt; 
man  findet  beide  auf  Kindermorddarstellungen,  die  mit 
Italien  nichts  zu  tun  haben,  z.  B.  in  den  Miniaturen  des 
Codex  Egberti.  Aber  auch  bei  den  verschiedensten 
Grablegungen,  z.  B.  bei  der  Beisetzung  Jakobs  in  der 
Wiener  Genesis  und  beim  Begräbnis  Eduards  des  Be- 
kenners auf  dem  bekannten  Bayeuxteppich,  treffen  wir 
dieselbe  Gebärde.  Wo  die  im  Mittelalter  ziemlich  seltene 
Darstellung  der  Beweinung  Christi  vorkommt,  tritt  sie 
ziemlich  regelmässig  auf  und  für  diese  Szene  schreibt 
das  Malerbuch  vom  Berge  Athos  sie  sogar  vor. 

Also  eine  ununterbrochene  Tradition? 

Es  ist  ebensowohl  direkter  Einfluss  der  Antike  als 
auch  mittelalterliche  Tradition. 
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Pisano  übernimmt  ein  Motiv,  das  er  von  seinen 
mittelalterlichen  Vorgängern  kennt,  bläst  ihm  aber  neues 
Leben  ein,  indem  er  direkt  auf  das  antike  Vorbild  zu- 
rückgreift. 

Betrachten  wir  jetzt  Giotto! 

Der  Kindermord  in  der  Unterkirche  zu  Assisi, 
welcher  ihm  mit  ziemlicher  Sicherheit  zugeschrieben 
wird,  ist  wahrscheinlich  nicht  ganz  unbeeinflusst  von 
den  Pisani.  Auch  hier  finden  wir  eine  Frau,  die  kein 
totes  Kind  beweint,  aber  mit  ausgestreckten  Armen  sich 
vornüber  beugt.  Deutlicher  spricht  jedoch  ein  anderes 
Fresko:  die  Pieta  in  der  Arena  zu  Padua.  (Abb.  8.)  Hier 
ist  kein  Zweifel  möglich;  die  Gruppierung  ist  demselben 
Meleager-Sarkophag , den  Pisano  für  sein  Kindermord- 
motiv benutzte,  entlehnt;  dieselbe  Schmerzbewegung  hier 
bei  Johannes22,  die  sich  die  Haare  raufende  Frau  und  hier 
nun  auch  als  Mittelpunkt  der  Gruppe  der  Leichnam  mit 
der  darüber  gebeugten  Gestalt. 

Seit  dem  Anfang  des  13.  Jahrhunderts  tritt  in 
Italien  die  Pieta  wieder  ziemlich  regelmässig  in  der 
Reihe  der  Passionsszenen  auf.  Das  erste  Beispiel  dafür 
ist,  glaube  ich,  das  Mosaik  des  Bruders  Jakobus  im 
Baptisterium  zu  Florenz  aus  dem  Jahre  1225.  Ver- 
gleichen wir  dieses  mit  den  folgenden  Beispielen  bis  zur 
Arena  von  Padua,  so  haben  wir  eine  Reihe,  die  uns 
Dugentomalerei  und  Dugentonaturwahrheit  veranschau- 
licht23. 

Beim  Florentiner  Mosaik  ist  die  Komposition  unge- 
fähr so,  wie  sie  im  Malerbuch  beschrieben  wird.  (Abb.  9.) 
Maria  hält  den  toten  Christus  auf  ihren  Knien,  ihre 
linke  Hand  umfasst  sein  Haupt,  die  rechte  seinen  Leib. 
Hinter  ihr  befinden  sich  zwei  weinende  Frauen  und  zwei 
alte  Männergestalten;  Johannes  drückt  Christi  Hand  an 
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seine  Wange.  Am  Kopfende  hebt  eine  Frau  die  Arme 
gen  Himmel.  In  der  oberen  Reihe  in  der  Oberkirche  zu 
Assisi  treffen  wir  die  Darstellung  von  neuem.  (Abb.  10.) 
Dies  Fresko  ist  jedenfalls  in  die  zweite  Hälfte  des 
13.  Jahrhunderts  zu  datieren.  Der  Einfluss  des  Floren- 
tiner Mosaiks  ist  noch  zu  empfinden,  die  Gruppierung  aber 
lebendiger  geworden.  Maria  hält  Christus  in  gleicher 
Weise  umfasst,  Johannes  bückt  sich  auch  hier  über  die 
Hand,  eine  der  Salbölträgerinnen  presst  mit  einer  gleichen 
Gebärde  ihre  Hand  an  die  Wange;  die  Frau  mit  den 
emporgehobenen  Armen  ist  nur  noch  schwach  zu  er- 
kennen, war  aber  vorhanden.  Neu  sind  die  an  Pisanos 
Kanzel  erinnernden  Frauen  im  Hintergrund,  die  durch  das 
Fehlen  der  Nimben  als  gewöhnliche  Zuschauerinnen  er- 
kennbar sind,  ferner  die  weinenden  Engel  in  der  Luft 
und  Maria  Magdalena,  die  mit  aufgelösten  Haaren  Christus 
die  Füsse  küsst.  Es  folgt  dann  zeitlich  die  besprochene 
Arenakomposition,  in  der  der  antike  Einfluss  einsetzt. 
Auch  hier  sind  also  die  Änderungen  keineswegs  abrupt, 
keineswegs  revolutionär.  Vieles  erinnert  noch  an  Assisi. 
Die  Gruppe  der  Zuschauerinnen  hat  sich  vom  Hinter- 
grund in  die  linke  Ecke  zurückgezogen,  die  Anzahl  der 
weinenden  Engel  in  der  Luft  ist  grösser,  aber  bei  zweien 
beobachten  wir  dieselbe  Gebärde  als  wie  in  der  Ober- 
kirche; einer  der  Männer  zu  Christi  Füssen  hält  in  ganz 
gleicher  Weise  die  Hände  übereinander  geschlagen;  der 
Antike  entnommen  sind  die  Gebärden  des  Johannes,  der 
stehenden  Frau  am  Kopfende  und  vielleicht  auch  die 
Bewegung  der  Maria,  welche  nicht  mehr  die  Gestalt 
Christi  umfasst,  sondern  ihre  Hand  ihm  auf  die  Brust 
drückt.  Selbst  die  Felsenlandschaft  scheint  in  allgemeinen 
Zügen  dieselbe  wie  in  Assisi  zu  sein.  Aber  neu,  ganz  neu 
sind  zwei  Gestalten  im  Vordergründe,  Figuren,  wie  sie 
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vor  Giotto  in  der  Malerei  nicht  vorgekommen  sind,  die 
die  Tradition  durchbrechen  und  ein  neues  Element  ein- 
führen. Ich  meine  die  zwei  mit  dem  Rücken  dem  Publi- 
kum zugewandten  Frauen,  von  denen  die  eine  Christi 
rechte  Hand,  die  andere  sein  Haupt  stützt.  Um  genau 
zu  begreifen,  was  Giotto  mit  den  beiden  Figuren  be- 
zweckte, müssen  wir  uns  einen  Augenblick  die  zwei 
vorigen  Kompositionen  ins  Gedächtnis  zurückrufen.  Auf 
dem  Baptisteromosaik  ruhte  der  Leichnam  teilweise  auf 
Marias  Knien,  teilweise  stützte  Johannes  ihn.  In  Wirk- 
lichkeit wäre  dies  eine  unmögliche  Haltung , aber  der 
Künstler  rechnete  auch  nicht  mit  der  Realität.  Der 
Meister  der  Oberkirche  vernatürlichte  die  Gruppe  etwas, 
indem  er  den  Leichnam  auf  die  Erde  legte  und  nur  den 
Oberkörper  auf  den  Knien  der  Jungfrau  ruhen  liess. 
Hier  entstanden  aber  neue  Schwierigkeiten;  in  der  läng- 
lichen Komposition  wirkte  der  ausgestreckte,  ohne  jede 
Verkürzung  gezeichnete  Körper  viel  zu  lang  und  machte 
durch  das  Hochheben  der  linken  Hand  und  des  linken 
Fusses  den  Eindruck,  als  kippe  er  aus  dem  Rahmen 
heraus.  Giotto  nun  hat  bei  der  Antike  beobachtet, 
dass  man  beide  Fehler  dadurch  vermeiden  kann,  dass 
man  eine  Partie  des  ausgestreckten,  liegenden  Körpers 
durch  eine  davor  sitzende  Figur  verdeckt.  Um  diese 
Komposition  zu  einer  in  sich  geschlossenen  Einheit  zu 
machen,  setzt  er  zwischen  den  Zuschauer  und  den  Leich- 
nam zwei  Figuren ; erstens  unterbrechen  diese  die  lange, 
horizontale  Linie,  zweitens  verhindern  sie  durch  ihre 
stützende  Gebärde  den  Eindruck  des  Herausgleitens,  und 
schliesslich  decken  sie  das  unästhetische  Einknicken  des 
Kadavers.  Damit  aber  diese  Figuren,  welche  nur  zur 
Kunst  und  nicht  zur  heiligen  Geschichte  gehören,  nicht 
die  Aufmerksamkeit  des  Beschauenden  zu  sehr  von  den 


39 


heiligen  Gestalten  in  der  Hauptkomposition  ablenken, 
gibt  er  ihnen  keinen  Nimbus,  bekleidet  sie  mit  langen, 
fast  faltenlosen  Mänteln  und  lässt  ihre  Gesichter  nicht 
sehen. 

Das  tatsächlich  Neue  in  dieser  Komposition  ist  also 
gering.  Der  grösste  Teil  der  Figuren  ist  früheren  Vor- 
bildern, sei  es  mittelalterlichen,  sei  es  antiken,  entnom- 
men. Und  doch  macht  sie  einen  andern  Eindruck  als 
die  vorhergehenden,  doch  scheint  sie  im  Vergleich  mit 
dem  Baptisteromosaik  und  dem  Zyklus  der  Oberkirche 
eine  neue  Kunst  einzuleiten.  Ursache  davon  ist,  dass 
erst  hier  die  Malerei  ihre  alten  Rechte  wieder  auf- 
genommen hat  und  sich  zum  erstenmal  gänzlich  von 
Architektur  und  Literatur  befreit  hat.  Weshalb  über- 
nehmen Pisano  und  Giotto  gerade  diese  antike  Schmerz- 
gebärde? Nicht  nur,  weil  sie  ihre  Naturwahrheit  be- 
wundern, sondern  tief  empfinden,  dass  die  Abstraktion 
Schmerz  um  so  besser  zum  Ausdruck  kommt,  je  nach- 
dem die  plötzlichen  Bewegungen,  welche  er  im  Leben 
hervorruft,  weniger  schematisch  und  mehr  naturwahr 
wiedergegeben  werden.  Der  mittelalterliche  Künstler 
schrieb  auf  die  Wand  die  traditionelle  Bewegung,  man 
könnte  sagen  die  Hieroglyphe  des  Schmerzes;  dem  lite- 
rarisch fühlenden  Publikum  genügte  dies,  es  hatte  die- 
selbe Empfindung,  die  bei  uns  das  geschriebene  Wort 
Schmerz  hervorruft.  Andererseits  kümmerte  niemand  sich 
um  Vergehen  gegen  die  Naturwahrheit,  wenn  das  Kunst- 
werk die  Kirche  harmonisch  schmückte.  Pisano  und 
Giotto  empfinden  zum  erstenmal  wieder  visuell,  sei  es 
plastisch  oder  malerisch.  Das  Bild  hat  sich  emanzipiert 
und  bekommt  eine  neue  Existenz. 

Die  entgegengesetzten  Auffassungen  des  antiken 
Sarkophagmotivs  bei  Pisano  und  bei  Giotto  veranschau- 
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liehen  uns  die  innerliche  Verschiedenheit  von  Skulptur  und 
Malerei.  — Pisano  gibt  den  etwas  gewaltsam  gedrehten 
Rücken  mit  übertriebener  Modellierung  wieder,  die  Arme 
sind  in  voller  Länge  plastisch  gerundet ; Giotto  gibt  eine 
richtige  Verkürzung,  durch  die  vom  rechten  Arm  nur 
die  erhobene  Hand  zu  sehen  kommt.  Auch  Plastik  und 
Malerei  haben  sich  wieder  unabhängig  voneinander  ge- 
macht und  wandeln  solange  es  geht  getrennte  Pfade. 
Bringen  aber  die  Renaissance  und  die  Wiederaufnahme 
der  Naturwahrheit  der  Malerei  sofort  auch  Raum-  und 
Perspektivbegriffe,  so  wie  wir  sie  beanspruchen?  Keines- 
wegs; wir  sagten  es  schon,  Giotto  ist  nicht  in  dem  Sinne 
revolutionär,  dass  er  plötzlich  und  gewaltsam  mit  dem 
Vorhergehenden  bricht.  Er  muss  illustrativ  bleiben,  weil 
er  auf  den  geraden  Wänden  der  Kapelle  eine  fortlaufende 
Geschichte,  in  der  sich  die  Hauptpersonen  in  den 
Einzelszenen  wiederholen,  darzustellen  hat.  Aber  auch 
zum  Dekorativbleiben  fehlt  die  Veranlassung  nicht.  Die 
Handlung  spielt  sich  immer  gegen  verschiedene  Hinter- 
gründe, an  verschiedenen  Tageszeiten  ab.  Bald  passiert 
etwas  in  einem  geschlossenen  Raum,  bald  unter  freiem 
Himmel,  bald  bei  Sonnenuntergang,  bald  bei  nächtlicher 
Fackelbeleuchtung,  und  dies- alles  muss  in  gleichmässigen 
Feldern  über-  und  nebeneinander  untergebracht  werden. 
Hätte  Giotto  sich  dazu  entschlossen,  jede  einzelne  Szene 
in  passendem  Raum  und  passender  Beleuchtung,  mit 
immer  wechselndem  perspektivischen  Gesichtspunkt  zu 
malen,  so  würden  wir  beim  Betreten  der  Arenakapelle, 
anstatt  von  der  ruhigen  Linien-  und  Farbenharmonie  ge- 
troffen zu  werden,  eine  scheckigbunte  Reihe  vor  uns 
gesehen  haben,  die  einen  einheitlichen  Eindruck  aus- 
schlösse. Die  Architekturlinien  des  Gebäudes  würden 
von  der  Malerei  unterbrochen  worden  sein  und  die  Arena 
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wäre  anstatt  eine  mit  Fresken  geschmückte  Kirche  ein 
unruhiges  Gemäldemuseum  geworden. 

Giottos  schärfste  Kritiker  haben  immer  von  neuem 
darauf  hingewiesen,  dass  es  ihm  an  Kenntnis  der  Per- 
spektive fehlt,  ihn  primitiv  genannt  und  seinen  Mangel  an 
Raumempfindung  getadelt.  Mildere  unter  ihnen,  die  ihn 
besser  verstanden,  haben  gesagt,  dass  er  aus  der  Not 
seiner  mangelnden  Kenntnisse  eine  Tugend  gemacht  habe, 
welche  schliesslich  dem  Gesamteindruck  seiner  Arbeit  zu 
gute  gekommen  sei.  Wir  für  uns  glauben  noch  einen 
Schritt  weiter  gehen  zu  dürfen  und  sagen  zu  können: 
Giotto  hat  nicht  mehr  Perspektive,  nicht  mehr  von  der 
Raum-  und  Lichtwirkung  gegeben,  als  er  selbst  wollte; 
seine  sogenannten  Fehler  sind  vollständig  bewusst  und  ab- 
sichtlich; er  hat,  wenn  man  sich  so  ausdrücken  will,  von 
der  Naturwahrheit  in  unserem  Sinne  nur  einen  Teil  akzep- 
tiert, sein  Geschmack  gebot  ihm,  den  Rest  zu  vernach- 
lässigen. Wir  wiesen  schon  auf  die  richtige  Verkürzung 
der  Gebärde  des  Johannes  auf  der  Pieta  hin;  betrachten 
wir  die  schwebenden  Engel  oben,  die  sitzenden  Gestalten 
im  Vordergründe  und  eine  Reihe  anderer  Details  in  dem 
ganzen  Arenazyklus,  so  wird  es  mir  wenigstens  unmög- 
lich , zu  glauben , dass  es  technisches  Unvermögen  ge- 
wesen sei,  das  Giotto  daran  verhindert  habe,  Probleme 
zu  lösen,  die  später  Masaccio,  Castagno  und  Uccello 
beschäftigten.  Solche  Fragen  sind  schwer  und  im  Grunde 
vielleicht  überflüssig.  Was  geht  es  uns  an,  zu  wissen, 
ob  jemand  irgend  etwas  gekonnt  haben  würde,  was  er 
nie  versucht  hat.  Aber  in  diesem  Fall  dürfen  wir  den 
Meister  nicht  mit  seinen  Schülern  verwechseln;  letz- 
tere suchten  grössere  Naturwahrheit,  fanden  sie  aber 
nicht;  Giotto  hingegen  vermied  Probleme,  die  seiner 
Überzeugung  nach  nicht  in  das  Gebiet  der  Malerei  ge- 
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hörten,  und  würde  in  Masaccio  womöglich  nur  einen  ver- 
fehlten Bildhauer  gesehen  haben.  Die  Malerei,  die  sich 
aus  den  Banden  der  Architektur  und  der  Literatur  be- 
freit hatte,  sah  es  keineswegs  als  ihre  erste  Aufgabe 
an,  plastische  und  Raumfragen  zu  lösen;  sie  wurde  wie- 
der, was  sie  vom  Beginn  der  frühmittelalterlichen  Kunst 
gewesen  war,  eine  koloristische  Kunst,  welche  ein  Haupt- 
ausdrucksmittel in  den  Farben  sucht.  Der  Farbenbegriff 
wiegt  in  Giottos  Gemälden  trotz  der  neuen  Darstellungs- 
weise schwerer  als  wie  der  Raumbegriff;  er,  der  sowohl 
als  Bildhauer  als  auch  als  Baumeister  tätig  war,  konnte 
mit  einer  Selbstbeherrschung,  die  nicht  den  geringsten 
Teil  seines  Genies  ausmachte,  die  drei  Künste  ausein- 
anderhalten und  enthielt  sich  in  der  Malerei  alles  zu 
Plastischen,  alles  Skulpturellen.  Die  Gebäude  auf  seinen 
Fresken,  die  oft  als  Beweis  seiner  Naivität  zitiert  wer- 
den, wirken  meiner  Ansicht  nach  eher  raffiniert  male- 
risch als  primitiv.  Mit  derselben  Sorgfältigkeit,  mit  der 
er,  kam  in  zwei  verschiedenen  Szenen  dasselbe  Haus 
oder  dasselbe  Zimmer  vor,  beide  bis  in  das  kleinste  De- 
tail identisch  machte,  achtete  er  auch  darauf,  dass  nie 
ein  dargestelltes  Interieur  oder  Gebäude  durch  zu  streng 
durchgeführte  Perspektive  in  die  Wand  zurückwich  oder 
aus  ihr  hervorsprang.  Indem  er  die  Massverhältnisse 
seiner  Gebäude  nicht  den  menschlichen  Massen  anpasste, 
erreichte  er  es,  dass  in  dem  Beschauenden  nie  die  Illu- 
sion hervorgerufen  wurde,  einen  andern  Raum  vor  sich 
zu  sehen  als  die  Kirche  mit  ihren  geschmückten  Wän- 
den. Vergleichen  wir  die  Arenakapelle  mit  der  Bran- 
cacci-  oder  selbst  der  Sixtinischen  Kapelle,  so  können 
wir  bei  aller  Bewunderung  für  die  beiden  letzteren  bei 
Giotto  doch  nicht  auf  ein  weniger  bewusstes  Können, 
bei  Masaccio  und  selbst  Michel  Angelo  auf  einen  eigent- 
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liehen  Fortschritt  der  Malerei  schliessen.  Wir  begreifen 
jetzt,  warum  die  sitzende  Figur  in  der  Arena  nicht  nach 
den  Regeln  der  modernen  Perspektive  gemalt  ist;  für 
das  tieferstehende,  schauende  Publikum  würde  die  gegen 
die  Knie  gesehene  Figur,  naturwahr  gemalt,  ein  viel  zu 
kurzes  und  lächerliches  Bild  gegeben  haben.  Auch  hier 
schliesst  sich  Giotto  seinem  Vorgänger  im  Florentiner 
Baptistero  an.  (Abb.  11.)  Er  benutzt  sogar  das  gleiche 
Mittel,  die  Figur  aus  der  Mandorla  heraustreten  zu  lassen, 
das  Vorsetzen  des  rechten  Fusses24.  Und  auch  hier  gibt 
er  an  Naturwahrheit  gerade  so  viel,  als  wie  für  natür- 
lich scheinen,  aber  malerisch  bleiben  notwendig 
war.  Im  Grunde  eine  ähnliche  Lösung  desselben  Pro- 
blems, das  wir  schon  bei  der  Plastik  der  Griechen  des 
5.  Jahrhunderts  v.  Chr.  antrafen. 

Und  der  Bildhauer? 

Nicolö  Pisano,  obschon  ein  weniger  bewusster 
Künstler  als  Giotto,  begreift  doch,  dass  wenn  man  in 
der  Skulptur  das  Problem  der  sitzenden  Figur  realistisch 
und  nach  antiken  Begriffen  lösen  will,  das  Relief  ver- 
lassen und  zur  freien  Plastik  greifen  muss.  Auf  seinen 
Sieneser  Kanzeln  sind  die  Seligen  und  Verdammten  auf  zwei 
Reliefplatten  verteilt;  der  Christus  aber  sitzt  frei  gegen 
einen  Eckpfeiler.  (Abb.  12.)  Wir  sehen  also  auch  bei 
Pisano  zum  so  und  so  vielten  Mal,  dass  die  bildende  Kunst 
ihre  eigenen  Rechte  wieder  aufgenommen  hat,  dass  die 
Skulptur  wiederum  eine  freie,  plastische  Kunst  geworden 
ist.  Der  nächste  Schritt  ist  dann  die  bekannte  sitzende 
Petrusfigur  in  der  Peterskirche  von  einem  zeitgenössischen 
Schüler  des  Nicolö26. 

IV. 

Wollten  wir  jetzt  unsere  Betrachtungen  über  die 
verschiedenartige  Auffassung  der  Natur  Wahrheit  noch 
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weiter  ausdehnen,  so  wäre  die  burgundisch- flandrische 
Kunst  aus  dem  Anfang  des  15.  Jahrhunderts  an  der  Reihe. 
Der  prinzipielle  Unterschied  zwischen  der  Kunstbewegung 
zur  Zeit  Giottos  und  jener  der  Brüder  van  Eyck  würde 
einen  Vergleich  der  beiden  ganz  besonders  anziehend 
machen.  Dieser  Unterschied  liegt  in  dem  nationalen 
Charakter  der  einen,  dem  internationalen  der  andern. 
Die  Kunst,  welche  von  Giotto  zusammengefasst  und 
schon  dadurch  einen  grossen  Schritt  weiter  gebracht 
wird,  besteht  zwar  aus  einer  Anzahl  verschiedener  Pro- 
vinzialschulen, aber  alle  diese  tragen  ein  gemeinschaft- 
liches, nationales  Gepräge.  Die  Skulptur,  auf  der  die 
giotteske  Malerei  weiterbaut,  ist  eine  zu  einem  be- 
stimmten Land  gehörige  und  hat  eine  einheitliche  Tra- 
dition hinter  sich. 

Die  Kunst  der  van  Eyck  ist  nicht  die  Kunst  eines 
einzigen  Landes,  sie  ist  das  Produkt  einer  Anzahl  im 
Prinzip  übereinstimmender,  im  nationalen  Charakter  je- 
doch weit  auseinandergehender  Künste  und  Schulen. 
Auch  sie  stützt  sich  teilweise  auf  eine  vorangehende 
Skulptur.  Die  van  Eyck  sind  ohne  Claus  Sluter  ebenso 
unerklärlich  wie  Giotto  ohne  Nicolö  Pisano.  Aber  diese 
Skulptur  ist  an  sich  wiederum  die  zusammenfassende 
Verallgemeinerung  einer  Reihe  selbständiger  oder  doch 
nur  lose  zusammenhängender,  in  verschiedenem  Material 
arbeitender  Bildhauerschulen. 

Giotto  ist  ein  Florentiner.  Jeder,  der  die  Faktoren, 
aus  denen  die  Florentiner  Kultur  des  Trecento  zusammen- 
gesetzt ist,  kennt,  kann  auch,  wenn  er  eine  grosse  per- 
sönliche Gabe,  sie  alle  harmonisch  zu  verarbeiten,  hin- 
zufügt, das  Resultat  der  giottesken  Kunst  berechnen. 

Die  van  Eyck  sind  eine  Mischung.  Wir  finden  in 
ihnen  alles  wieder,  was  die  Kulturen  aller  europäischen 
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Länder  jener  Zeit  zu  bieten  vermögen.  Wenn  wir  die 
van  Eyck  flandrisch  nennen,  so  tun  wir  es  nicht,  weil 
wir  in  dem  Flandern,  das  zufällig  ihr  Vaterland  war, 
alles  finden,  was  zur  Erklärung  ihrer  Kunst  dienen  kann, 
sondern  weil  wir  die  spätere  flämische  Kunst  nach  ihnen 
getauft  haben.  Was  Frankreich  und  Deutschland  an 
Gotik  geliefert  hatten,  was  an  Miniaturen  und  Holz- 
schnitzereien in  allen  Ländern  geleistet  wurde,  was  aus 
Italien  über  Avignon  nach  Frankreich  durchsickerte,  was 
Provinzialschulen  am  Rhein  und  sonst  wo  schüchtern 
Neues  versuchten,  nahmen  die  Limburger  Brüder  auf, 
verschönerten  es,  gaben  es  wieder  in  ihrer  wunderbaren, 
plötzlich  perfekt  gewordenen  Kunst.  So  wie  das  spontan 
emporgewachsene  burgundische  Reich  Philipps  des  Kühnen 
und  Johanns  ohne  Furcht  entstanden  war  durch  die  Er- 
oberung alles  dessen,  was  schwach  gewordene  Fürsten 
und  Vasallen  nicht  länger  zusammenzuhalten  vermochten, 
so  war  auch  die  Kunst  der  van  Eyck  eine  Eroberung 
von  vielem,  was  an  und  für  sich  zu  schwach  war,  um 
sich  einsam  weiter  zu  entwickeln.  Aber  ebenso  wie  das 
burgundische  Reich,  solange  es  von  schlauen  und  klugen 
Fürsten  regiert  wurde,  trotz  seiner  hybriden  Zusammen- 
setzung eine  politische  Einheit  bildete  und  ebenso  wie 
die  Herrscher  die  Kunst  verstanden,  alles  Eroberte  gleich 
mit  dem  Ganzen  zu  verschmelzen,  ebenso  ist  auch  durch 
das  Genie  der  grossen  Brüder  aus  all  diesen  verschie- 
denen Richtungen  ein  künstlerisches  Ganze  gebildet, 
worin  niemand  auf  den  ersten  Blick  die  Faktoren  wieder- 
erkennt. 

Ich  muss  jedoch  auf  eine  genauere  Betrachtung  des 
Verhältnisses  zwischen  Natur  und  Kunstwerk  im  be- 
ginnenden 15.  Jahrhundert,  welche  sich,  wenn  wir  uns 
von  neuem  zur  sitzenden  Figur  wenden  würden,  an  den 


46 


Christus  vom  Lamm  Gottes  der  Gebrüder  van  Eyck  an- 
knüpfen liesse  (Abb.  13),  verzichten. 

Ich  habe  Ihre  Geduld  schon  zu  lange  in  Anspruch 
genommen.  Nun  möchte  ich  noch  ein  paar  Worte  über 
den  Konflikt  zwischen  der  sich  weiter  entwickelnden 
Naturwahrheit  und  den  religiösen  Gegenständen  sagen. 
Sowohl  bei  Giotto  als  auch  den  van  Eyck  ist  dies  eine 
etwas  heikle  Frage. 

Anzunehmen,  dass  Gegenstände  aus  der  christlichen 
Geschichte  von  beiden  Künstlern  nur  traditionell  aus 
Mangel  an  Besserem  oder  aus  Gefälligkeit  gegen  die 
Auftraggeber,  aber  ohne  innere  Überzeugung  oder  tiefere 
Empfindung  gemalt  seien,  ist  eine  ebenso  leichte  wie  un- 
richtige und  flache  Lösung.  Aber  stellen  wir  neben 
Giotto  ein  Altargemälde  einer  seiner  direkten  Vorgänger, 
eine  Madonnna,  wie  sie  gewöhnlich  Cimabue  oder  Duccio 
zugeschrieben  wird,  oder  neben  die  van  Eyck  eine  von 
den  sogenannten  Marien  des  Meisters  Wilhelm,  so  ist  es 
gleichfalls  deutlich,  dass  der  auffallende  Unterschied  nicht 
allein  in  der  verschiedenen  Technik  liegt,  sondern  auch  auf 
eine  schwer  zu  definierende,  aber  leicht  zu  empfindende 
Differenz  der  religiösen  Auffassung  zurückzuführen  ist. 

Es  könnte  also  den  Schein  haben,  als  ob  in  der 
Kunst  Giottos  und  der  Gebrüder  van  Eyck  der  Glaube 
in  demselben  Masse  abnimmt,  in  dem  die  Naturwahrheit 
sich  steigert.  Ebenso  falsch  es  mir  aber  erscheint,  die 
neue  Naturempfindung  mit  einer  religiösen  Bewegung  in 
Verbindung  zu  bringen,  ebenso  gefährlich  dünkt  es  mich, 
in  der  Kunst  die  Abnahme  der  religiösen  Empfindung 
nur  auf  die  Weiterentwicklung  des  Naturalismus  zurück- 
zuführen. 

Sowohl  dem  Anfang  des  14.  als  auch  dem  des 
15.  Jahrhunderts  ging  eine  Periode  grosser  Konflikte 
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und  Katastrophen  voran,  deren  Wirkung  von  den  die 
Ereignisse  ihrer  Zeit  mit  durchlebenden  grossen  Künst- 
lern stärker  empfunden  wurde  als  von  den  Provinzial- 
schulen. 

Weit  entfernt,  ihren  Ursprung  in  der  religiösen  Be- 
wegung der  ersten  Hälfte  des  13.  Jahrhunderts  zu  haben, 
wie  es  von  mystisch  begabten  Kunsthistorikern  oft  be- 
hauptet wird,  wurde  die  Kunst  Giottos  zu  einer  Zeit 
geboren,  in  der  die  italienische  Welt  kurz  nacheinander 
ihre  schönsten  Ideale  zerstört  sah.  Alles,  was  noch 
spiritual  empfand,  dachte  und  hoffte,  hatte  gejauchzt, 
als  endlich  ein  Mönch,  der  dem  Armuts-,  Gehorsams-  und 
Keuschheitsideal  entsprach,  den  päpstlichen  Stuhl  bestieg. 
Sechs  Monate  später  hatte  sich  auf  die  gröbste,  grau- 
samste, aber  deutlichste  Weise  gezeigt,  wie  wenig  Zu- 
kunft und  Bedeutung  abstrakte  Tugenden  für  die  krasse 
Wirklichkeit  des  spät-mittelalterlichen  Lebens  mehr  be- 
sassen.  Gleich  darauf  waren  diejenigen,  die  an  die  welt- 
liche Macht  des  Geistlichen  glaubten,  an  der  Reihe  ge- 
wesen, ihre  Freude  über  die  Regierung  eines  Kirchen- 
fürsten zu  äussern,  der  an  Willenskraft  und  bewusstem 
System  seine  besten  Vorgänger  vielleicht  noch  übertraf. 
Ihn  besiegte  ein  Fürst,  der  kein  anderes  System  als 
brutale  Selbstsucht  kannte.  Wie  kann  man  glauben,  dass 
Giotto  und  seine  Zeitgenossen , welche  Pier  Morones 
Schwäche  und  Elend  gesehen  und  die  Tage  von  Anagni 
mit  erlebt  hatten,  in  ihrem  Innern  süsslich  weiterzehrten 
an  der  Schönheit  und  dem  Idealismus  einer  fünfund- 
siebzig Jahre  hinter  ihnen  liegenden  gänzlich  degenerier- 
ten Bewegung.  Vielleicht  hatten  sie  Sehnsucht,  aber 
Sehnsucht  mit  der  Gewissheit  des  Unwiederbringlichen: 
nessun  maggior  dolore  che  ricordarsi  del  tempo  felice 
nella  miseria. 
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In  Frankreich  waren  die  Erschütterungen  im  näch- 
sten Jahrhundert  weder  so  heftig  noch  so  plötzlich,  aber 
der  allgemeine  Zustand  war  vielleicht  noch  trostloser. 
Das  Land  Karls  des  Grossen  und  Ludwigs  des  Heiligen 
war,  kaum  hundert  Jahre  nachdem  es  auf  dem  Gipfel 
der  Macht  gestanden,  einen  der  grössten  Päpste  ge- 
stürzt hatte  und  schon  im  Begriff  zu  sein  schien,  die 
Hand  wiederum  nach  der  deutschen  Krone  auszustrecken, 
langsam  aber  sicher  erschöpft  und  ausgesogen  durch  einen 
Krieg  mit  einem  Gegner,  den  es  im  Anfang  verachtet  hatte, 
— mit  einem  Reich,  das  es  vor  zwei  Jahrhunderten  noch 
ohne  Mühe  erobert  hatte.  Eine  künstlerisch  und  wissen- 
schaftlich gleich  hochstehende  Kultur  war  erloschen; 
Poesie  und  Architektur  waren  am  Verschwinden.  Mächtige 
Vasallen  missbrauchten  die  traurigen  Zustände,  um  immer 
grössere  Gebietsstücke  wegzunagen.  Im  Reiche  hatte 
sich  ein  zweites  feindlich  gesinntes  entwickelt.  Und  die 
nach  Unabhängigkeit  strebenden  Burgundischen  Vasallen- 
fürsten konnten,  obwohl  sie  die  einzigen  waren,  die  vom 
allgemeinen  Verfall  profitierten,  trotz  ihrer  Prachtliebe 
und  Bildungssucht  nicht  mehr  wie  die  Fürsten  des  frühen 
Mittelalters  von  ihren  Untertanen  nur  als  Gesalbte  Gottes 
betrachtet  werden.  Zwischen  Ludwig  dem  Heiligen  und 
Philipp  dem  Kühnen  lag  eine  grosse  Entfernung  und  wer 
den  Macchiavellist  vor  Macchiavelli,  Johann  ohne  Furcht, 
morden  und  ermordet  werden  sah,  konnte  von  der  Welt- 
politik schwerlich  sehr  erbaut  sein. 

Skepsis  und  Zynismus  entstehen  zu  gleicher  Zeit  bei 
Fürst  und  Volk.  In  der  Religion  fing  man  an,  sich 
Thomas  mehr  zum  Vorbild  zu  nehmen  als  Petrus  und 
Johannes.  Man  erzählt,  dass  eine  Hofdame,  welche  die 
selige  Douceline  in  Ekstase  sah,  um  zu  ergründen,  ob 
die  Jungfrau  tatsächlich  in  jenen  Augenblicken  un- 
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empfindlich  für  weltlichen  Schmerz  sei,  ihre  Haarnadel 
so  tief  sie  konnte  in  den  Fuss  der  Verzückten  stach. 
Solange  ihr  Gebet  dauerte,  fühlte  Douceline  in  der  Tat 
nichts,  aber  später  litt  sie  empfindlich  unter  diesem 
überflüssigen  Stigma.  Ungefähr  so  wie  die  Hofdame  der 
v/underbaren  Jungfrau  gegenüber,  müssen  wir  uns,  wenn 
ich  mich  nicht  irre,  die  Maler,  welche  in  den  schwierigen 
Tagen  des  beginnenden  14. und  15.  Jahrhunderts  arbeiteten, 
ihren  religiösen  Gegenständen  gegenüber  vorstellen. 

Lasst  uns,  die  wir  an  Skepsis  sowohl  als  auch  an 
Bewunderung  für  den  Naturalismus  noch  zugenommen 
haben,  das  Religiöse  in  jenen  Künstlern  oder  meinet- 
wegen in  jener  Hofdame  nicht  zu  gering  achten,  sie 
wollten  beide  nichts  lieber  als  glauben.  Lasst  uns  vor 
allen  Dingen  ihre  Fähigkeit,  mit  einer  gewissen  Naivität 
Empfindungen  und  Gefühle,  welche  für  den  modernen 
Menschen  scheinbar  sehr  weit  auseinander  liegen,  zu 
verbinden,  nicht  unterschätzen.  Vielleicht  sind  auch  in 
der  Gegenwart  Skepsis  und  Glauben  keine  so  unverein- 
baren Begriffe,  wie  es  oberflächlich  scheint.  Einige 
Jahrhunderte  sogenannten  logischen  Denkens  haben  je- 
doch das  Ihrige  dazu  beigetragen,  den  Gebildeten  davon 
zu  überzeugen,  dass  bestimmte  Gefühle  gewisse  andere 
notwendigerweise  ausschliessen  müssen ; eine  weniger 
kritisch  analysierende  Zeit  verfügte  über  genügende 
Gedankentragkraft,  um  Gegensätze  im  Geistes-  und  Ge- 
fühlsleben nicht  allzu  stark  zu  betonen  und  ruhig  neben- 
einander existieren  zu  lassen.  Der  mittelalterliche 
Denker  empfand  kein  Bedürfnis,  Widersprüche  aufzu- 
heben, er  verspürte  keine  Neigung,  von  verschiedenen 
Richtungen  eine  zu  wählen  und  die  andern  konsequent 
beiseite  zu  lassen.  Im  Gegenteil,  wenn  man  von  einer 
Geistesdisziplin  des  späteren  Mittelalters,  der  Zeit,  die 
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den  grossen  Entdeckungen  des  13.  Jahrhunderts  folgte, 
sprechen  will,  so  muss  man  sagen,  es  sei  eine,  die  sich 
bestrebte,  möglichst  viel  verschiedenartige  Gefühle  zu 
kombinieren,  ohne  dass  damit  ein  ernster  Versuch,  ihre 
Widersprüche  zu  lösen,  Hand  in  Hand  ging. 

Kann  man  also  einerseits  nicht  sagen,  dass  die  Kunst 
im  beginnenden  Trecento  in  Italien  oder  im  15.  Jahr- 
hundert in  Burgund  aus  einer  schönen  Lebensfreude, 
aus  einem  heitern  Bewusstsein  allgemeinen  Fortschrittes 
oder  überhaupt  aus  einer  grossen,  religiösen  Kultur- 
bewegung entsprungen  sei,  so  ist  es  andererseits  auch  un- 
möglich, zu  behaupten,  dass  nur  bittere  Enttäuschungen 
und  zerstörte  Ideale  den  Künstler  dazu  brachten,  sich 
vom  alten  Glauben  abzuwenden  und  die  junge  Natur  zu 
suchen. 

Der  Streit  zwischen  denen,  die  in  Giotto  oder  den 
van  Eyck  nur  fromme  Christenkünstler  sehen  wollen, 
und  jenen  andern,  welche  wir  zu  Anfang  unseres  Vor- 
trages erwähnten  und  die  in  ihnen  nur  Propheten  des 
modernen  Naturalismus  sehen  können,  gleicht  der  Fehde 
der  beiden  Ritter,  die  aus  verschiedenen  Richtungen  auf 
eine  Doppelstatue  zugeritten  kamen  und  sich  darüber 
zankten,  ob  sie  ein  silbernes  oder  ein  goldenes  Schild 
trüge.  Ein  Narr,  zufällig  vorübergehend,  bewies  den 
schwer  Verletzten,  dass  eben  beides  der  Fall  war. 

Sollen  wir  nicht  die  Anziehungskraft  beider  Kunst- 
richtungen auch  darin  suchen,  dass  sie  Eigenschaften, 
die  bei  uns  fast  Gegensätze  geworden  sind:  Glauben  und 
Naturwahrheit,  Skepsis  und  Idealismus,  harmonisch  zu 
verbinden  wussten? 

Ich  muss  wie  ein  Feuilletonist  hier,  wo  gerade  der 
Gegenstand  für  die  Gegend  am  Oberrhein  Interesse  ge- 
winnt, abbrechen.  Sie  werden  übrigens  in  dem  kurzen 
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Zeitraum  eines  Abends  nichts  Abgeschlossenes  über  dieses 
grosse  Thema  von  mir  erwartet  haben.  Ich  bin  zufrieden, 
wenn  es  mir  gelungen  ist,  Ihnen  an  diesen  wenigen  Bei- 
spielen zu  zeigen,  dass  Natur  Wahrheit  kein  Ausdruck  mit 
feststehender  Bedeutung  in  der  Kunstgeschichte  sein  kann, 
sondern  dass  es  die  Pflicht  eines  jeden  ist,  sich  jedesmal, 
wenn  er  an  ein  Kunstwerk  herantritt,  klar  zu  machen, 
was  sich  der  Künstler  in  seiner  eigenen  Zeit  unter  diesem 
Begriff  vorgestellt  haben  würde. 

Dezember  1904. 
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